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PRÉFACE 


La présente collection,‘ « Orient et Byzance », se Pr «des Monuments de l'art byran- | 


tin », à la Jots, par son cadre et par son programme. 
Le cadre est plus souple. Il laisse place à des- travaux de tout ordre, en particulier aux bises 


de doctorat ; il permet de solliciter d'autres PONS que celui du Gouvernement français, 2 


de faire appel aux savants étrangers. 


Le programme est plus large. Il dépasse, en x effet, les limites de l'art byzantin, les limites | 


méme de l'art chrétien d'Orient. I embrasse un domaine ariistique très vaste, celui où se ren- 
contrent, nous l'avons observé ailleurs, s'opposent et souvent se pénètrent les deux grandes tradi- 


tions dont notre civilisation est faite, celle de l'Orient et celle de l'Hellénisme. 

L'une et Pautre, en effet, se trouvent en présence pendant les deux grandes périodes qui 
séparent le monde antique de la Renaissance : celle du Bas-Empire et celle de l Empire byxantin. 
Pendant la première, tandis que Rome décroit, l'Orient’ et l'Hellénisme trouvent, dans la 
prospérité même de ? Asie, de nouvelles forces. D'une part, la tradition de l'ancien Orient renait, 
soutenue par la puissance éphémère de Palmyre et par l'Empire sassanide, fortifiée par l'arrivée 
des Barbares, qui apportent avec eux les procédés de Pancienne Perse, par les hérésies même, 
qui séparent de l'Église grecque les chrétientés d'Égypte et d'Asie. D'autre part, à Alexandrie, 

à Antioche, l'Hellénisme jette le plus vif éclat, et marque de son empreinte le premier art chré- 

hen. Dans la seconde période, l'Hellénisme, reculant devant Plslam, se réfugie à Constantinople, | 
s'y défend, y trouve enfin un foyer nouveau, d'où il rayonne de tous côtés. Alors encore, les deux 
traditions rivales s'affrontent : elles se laissent distinguer l'une et l'autre aux origines des arts 

musulmans, et même dans les limites de l'art chrétien, Pune à Byzance même, l'autre dans les 

provinces lointaines et parmi les chrétiens d'Égypte et d'Asie, et nous en pouvons suivre l'influence 

dans l'immense domaine que. représentent, d'un côté, les Slaves orthodoxes et les Roumains, de ; 
l'autre, l'Occident. | | | | | 

Or, l'enquête que nous pouvons mener, dans ce large cadre historique, ne nous intéresse pas 

seulement par le mérite et la variété des œuvres d'art que nous y découvrons. Elle à une portée 

plus haute, car elle fournit des données nouvelles pour la soluhon des problèmes essentiels qui 
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| a sollicitent aujourd'bui tout pistorien de P art : D'où vient Part médiéval ? D'où vient la Rens: 
or — sance ? En effet, maintenant que l'Orient et Byxance nous sont mieux connus, NOUS pouvons 
‘définir avec plus de précision et de clarté les origines orientales de l'art latin du os âge d les 


é relations de la première Renaissance avec l'art papier, 


C est au. dernier article de œ programme, l'art de les Slaves el » “Rotitnaths, que. 


e répondent les premiers fascicule de notre collection. Le second et le troisième ont déjà paru : 


M Stefäneseu les a consacrés à la peinture religieuse dans les anciennes principauté roumaines. 

| ù Le quatrième, « TArt byxantin chez, les Slaves », qui est un recueil de. mémoires dédiés à 

Ë “i M. Théodore Uspenskij, suivra dans quelques mois. Et déjà se prépare, sous le généreux patro- | 

NE nage de la « Frick Art Reference Library », toute une série d'études sur ls miniatures byran- 
fa | sé dines, slaves et arméniennes. | | É | | | 


… L'ouvrage de M. Grabar est de ceux qui, j'espère rebiendrors Potientioh 


e vit vaut d abord par la richesse et la nouveauté des matériaux. Assurément, ce qui reste dé | 
A peintures bulgares, du XIE et du XIW siècle, ne peut : soutenir la comparaison avec l ensemble 


remarquable que nous ont Tégué les souverains serbes. Les Turcs ont détruit, presque entièrement, 


: l'œuvre des Assénides. Mais la Bulgarie a l'avantage de conserver des reliques plus anciennes, 


7: doutes ces peintures, M. Grabar à justement insisté sur ce point, appartiennent réellement à 


© Pari RAGE même SOUS les Assénides, méme sous Îles Turcs, elles en ont reçu l'empreinte. Et 
cioutes, — c'est. là un fai considérable - = viennent enrichir d'un élément nouveau notre con- 


| naissance de cet art. Ce sont, à Peruÿtica, dé précieux vestiges du VIT siècle, où lon retrouve 
certains souvenirs des Catacombes, à côté du récit apocry phe de l'enfance, tel qu'on le représentait 


alors en Égypte. C est, à à Baëkovo, au XIT siècle, la sobriété, l'ordonnance harmonieuse de Part. 


classique. C'est, à ; Boiana, en 1259, Un véritable chef- -d'œuvre, où l'idéalisme byxantin se laisse 


* discrètement Pénêtrer par le sentiment de la vie. C'est encore, à Crhvata, dans une pauvre cha- | 


: pelle rupestre, au début du XIV” siècle, une des premières manifestations de l'art nouveau, de ce 


qiéon a appelé la Renaissance byxantine, une œuvre où les motifs antiques — architectures dans | 
des fonds, mouvement des figures — sont bien compris et bien rendus, de façon logique et natu= 


_relle. Ce sont encore, un peu. plus tard, à Berende, les foules imberbes, les figures espacées en 


ne = profondeur, souvenirs des modèles de style antique, dont le XIV: siècle Sest inspiré. Ce sont, à 


 Saint- Georges de Tirnovo, les prophètes Agités — auec quelque exagération, car il faut voir 


non une 1 fin de série — par. tt que leur cause la Barole divine el l'attente du Sauveur Ce: 


s 


ie so sont, en dernier lieu, vers la Jin du X pe siècle, ces petites chapelles de la Bulgarie occidentale 
où l'art de la première moitié du XIV° se survit à lui-même, en un temps où, presque par- 
| out, depuis près de cent ans, 1l avail fait place à celui de Pécole créloise. 


Toutes ces peintures complètent fort heureusement ce que nous. donnent, en particulier pour 


fé le XIV" siécle, Kabrié-Djarni, la Serbie, la Macédoine, PAthos et Mistra. Mais il est un autre 
. groupe dont nous ne retrouvons d analogue nulle part : "Le sont les œuvres populaires, archaïques, 
pe où M.  Grabar, avec une rare pénétration, a reconnu les procédés « pré-iconoclastes », qui ont. 


| n pu transmettre alors à Part officiel bien des motifs de’ la Re op, depuis rr 
L doandonnés par l'iconographie byzantine. 


LL importance et la nouveauté des monuments, on le devine sans peihe, nest pas tout ce qui 


fai le prix de ce livre. Il y a aussi le mérite de la mise en œuvre, l'étude pénétrante des origi- 


k- naux, le commentaire approfondi, qui jémoigne d'un savoir archéologique très étendu, d'un sens: 
“trés juste de l'œuvre d'art et de l'histoire de l'art. Ce livre, en effet, est plus qu'une monogr aphie, 


| plus que l'étude d'une région où d'une école artistique. L'auteur se fait une idée personnelle de 


ui lout le développement de l'art chrétien en Orient, et nous propose une solution à des problèmes | 
essentiels. Assurément, un tel travail, fruit de longues années de labeur, ne pouvait étre amené 
partout à son point de perfection. Les théories proposées ne sauraient être acceptées sans réserves. 


| Pour ma part, je me fais une tout autre idée de ce que vaut et de ce que signifie l'art du 
AIN siècle. Et je serais porté — je l'ai fait dans les quelques lignes qui précèdent — à pré-. 


senter les peintures bulgares sous un jour un peu différent. En tout cas, il y a un point de doc- 
trine où je suis pleinement d'accord avec l'auteur, et qu'il me parait avoir établi avec une admi- 
rable richesse d’ Fe ne Cest que la renaissançe des molifs antiques est le trait essentiel de l'art 


NOUVEAU, et ceci suffirait — il y a bien d'autres mérites — à classer son livre parmi les œuvres 
importantes dont. les études byxantines peuvent tirer brie. | ie rene 


1Ë juillet 1928. 


| Gabriel MiLLET. 
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Il n'y a pas bien longtemps, la peinture religieuse en Bulgarie était à peu près inconnue, 
et la bibliographie du sujet se bornait à quelques articles, de caractère descriptif, dissé- 
minés dans les revues russes et bulgares. Ce n’est qu’en 1919 que le livre: luxueux de 
M. Filov, L'ancien art bulgare, attira l'attention des historiens sur les monuments d’un art 
trop longtemps négligé, et provoqua, en Bulgarie même, un vif intérêt pour ce domaine 
presque ignoré du patrimoine national. | | | 

Un an plus tard, le Musée de Sofia nous chargea de réunir une documentation plus 


“abondante sur les monuments de la peinture médiévale qui subsistent dans le pays et 


qui n'avaient pas encore été classés. Ce sont les matériaux — en grande partie inédits — 
recueillis au cours de ces missions qui forment la base du présent ouvrage. 
Notre étude embrasse les œuvres de la peinture religieuse en Bulgarie, depuis le vire 


jusqu’au xvi* siècle, c’est-à-dire depuis les plus anciens monuments de la peinture monu- 
mentale conservés dans le pays jusqu’à l'époque de la décadence de l’art bulgare médiéval. 
Parmi les œuvres de la peinture bulgare, la miniature et l'icone n’offrent que quelques 


exemples isolés; au contraire, une longue série de peintures murales permet de suivre 
l’évolution de l’art de peiridre en Bulgarie pendant plusieurs siècles. C’est aux décorations 
des églises que nous consacrons, pour cette raison, les pages qui vont suivre. | 
_ Sans avoir la prétention d'écrire l’histoire de la peinture religieuse en Bulgarie, nous 
essaierons d'en classer sommairement les monuments et de déterminer leur place à côté 
des œuvres analogues qui se rencontrent dans les autres pays chrétiens. Toutefois, cette 


tâche, si limitée qu’elle soit, rencontre bien des difficultés, dès qu’on se propose de serrer 


de près le problème, et de préciser l'apport proprement bulgare et le caractère des rap- 


ports de la peinture bulgare avec la peinture serbe, grecque ou roumaine. En effet, TOP 


de lacunes séparent encore les uns des autres les monuments balkaniques accessibles à 
étude. | 
Un fait semble pourtant acquis dès à présent : il serait vain de chercher à établir, dans 

la peinture balkanique, autant d'écoles qu'il y a de nations chrétiennes dans la péninsule. 

D'une part, la fusion des conceptions religieuses et sociales, les événements politiques et 

militaires, l'instabilité des frontières, ont profondément unifié l’art balkanique. D'autre part, 

les peintres, qui se déplaçaient, avec leurs ateliers, à l'appel des fondateurs d’églises et de 
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monastères, ne s'arrêtaient pas aux limites politiques ou ethniques d’un pays; et, en passant 
d'une localité dans une autre, ils ne fondaient guère d'écoles durables, attachées à un lieu 


précis : le fait est prouvé par la parenté de monuments souvent trés éloignés les uns des | 


autres, et par la diversité des décorations conservées dans des lieux voisins. 

Sices œuvres anonymes ne nous laissent connaître ni le lieu d’origine de l'artiste, ni le 
champ de son activité, souvent elles semblent indiquer le milieu social dont elles sont 
sorties. Desateliers princiers, monastiques, rustiques se laissent reconnaître plus facilement 
que des écoles nationales. | | . - 

Dans ces conditions, on nous donnera raison si, lieu de héhé dance 
_ l'œuvre nationale des Bulgares, nous considérons nos monuments surtout comme des 


témoignages de leur vie artistique au moyen âge, si nous essayons de distinguer les . 


_ diverses idées et les diverses traditions qui ont guidé les artistes à diférentes *RQQUES et de 
| discerner le goût variable du public, pour lequel ces artistes créaient. | 

Chaque décoration, si modeste soit-elle, nous est apparue comme une œuvre d’art, qui 
demandait d être considérée dans son ensemble : ainsi avons-nous dû choisir la méthode 
| EE 2 que nous avons spaiqués péront dans cette étude. | 


ro d'aborder notre sujet, qu il nous soit permis d'exprimer nos sentiments de 
reconnaissance à ceux qui ont aidé notre tâche. En Bulgarie, notre travail a toujours 
rencontré un acceuil particulièrement chaleureux. Nous sentons ce que nous devons 


à l'appui de M. Filov, añcien directeur du Musée de Sofia, actuellement professeur à 
l’Université de cette ville. M. Filov a bien voulu nous rattacher au cadre des fonctionnaires 


du Musée et nous attribuer plusieurs missions dans les différentes régions de la Bulgarie. 
_ I nous a ainsi permis de visiter, d'étudier et de faire photographier des monuments sou- 
vent éloignés et peu accessibles. Nous remercions également son successeur, M. Protië, qui 


fut toujours disposé à nous prêter son aimable concours, et à qui nous devons le précieux 


“avantage d’avoir pu reproduire dans cet ouvrage les belles photographies de la collection 
. du Musée Ur bulgare. Nous tenons tout particulièrement à exprimer nos sentiments 
_ d'affection à tous nos anciens collègues du Musée de Sofia, qui surent créer, autour de 

leur collaborateur russe, une atmosphère de sympathie et d'amitié ,et nous ont ainsi très 
heureusement soutenus pendant notre séjour en Bulgarie. Les professeurs de l'Université 


de Sofia, MM. Zlatarski et J. Ivanov, ont aidé nos fecherches de leur haute science. Enfin, 


le Gouvernement bulgare a favorisé d'une large souscription la présente publication. 
Quand nous songeons à nos voyages en Bulgarie, nous nous souvenons avec reconnais- 
sance de toutes les personnes qui facilitèrent notre tâche, de leur sollicitude, de leurs 
connaissances ou de leur hospitalité. 

En France, il nous fut donné de rencontrer l'appui d'hommes éminents. Nous avons à 
remercier surtout M. Millet, professeur au Collège de France, qui a bien voulu nous encou- 
rager dans notre travail. Cette étude n'aurait pas vu le jour sans ses précieux conseils et 
son inépuisable dévouement. Nous sommes particulièrement redevables à M. Perdrizet, 


Tr 


mue — - 
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brofesseur à l’Université de boue de ses biénveillants conseils, qui ont beaucoup 
aidé nos recherches, à Mme Magdeleine Étard et à M. P. Étard, bibliothécaire à l'École 
Normale Supérieure, de leur concours amical, dont notre travail à heureusement profité. 
Nous devons des indications trés précieuses à M. Alfaric, professeur à l'Université de 


Strasbourg. L’amabilité de Mie Der Nersessian nous a permis d'étudier à loisir les collec- * 
tions photographiques de l'École des Hautes Études. M. Paul Geuthner n’a rien épargné 
-pour publier notre livre dans des conditions excellentes. 


_ Nos premiers essais sur l’art bulgare, en 1920 et 1921, furent guidés le regretté 


Ne P. Kondakov, alors professeur à Sofia. La mort du maître nous a privés du plaisir de 

lui exprimer notre profonde reconnaissance. Au moment où nous travaillions sur les pein- 
“tures bulgares, nous étions bien loin de nos maîtres de Saint- -Pétersbourg. Mais le temps 
ni la distance n’ont affaibli nos sentiments de reconnaissance envers M. Ajnalov, qui nous 
initia aux études byzantines, et envers ses élèves, MM. Syë Cev et Okunev, qui nous accueil- pA 
… lirent parmi eux. | | | | 


Parmi les Russes ésidane à l'étranger, nous avons trouvé des collaborateurs précieux et 
des amis dévoués. Nous remercions particulièrement M.S. Pokrovskij des recherches qu'il 


a bien voulu faire pour nous. Mme Bélokopytova- Vivdenko, M. Bélousov, en religion 
Père Basile, MM. Granov et Necitajlov, nous ont aidés plusieurs fois de leurs talents et. 
de leur dévouement. Nous remercions aussi notre ami M. K. Moëulskij des recherches 

qu'il a faites à 


À 


notre intention, et nous ne pouvons oublier que le présent travail a été 


| conçu et commencé dans les années si particulières que nous passâmes ensemble à Sofia. 
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_Icor GraBar, Hist. de l'art russe. — Igor Grabar, Istorija russkago iskusstia. Moscou, 1909 sq. 
: GRAEVEN, Elfenbeinwerke. — Hans Graeven, Frühchristliche und mittelalterliche Elfenbeinwerke in 


: photographischer Nachbildung. I, 1898. Aus Sammlungen i in un IT, r900. Aus Sammlungen i in 
ie Italien. Rome, Istituto archeologico germanico. 


Gravina, Monreale. — Domenico Benedetto Gravina, Il duomo di Monreale lasteate e riportato in 
rvole cromo-litografiche. Palerme, 1859. | 

DE Gray BIRCH, The Utrecht Psalter. — Walter De Gray Birch, The History, Art and Palacographie 
of the Manuscript styled the Utrecht Psaulter. London, 1876. | 

Grisar, Sancta Sanctorum. — Hartmann Grisar, S. J., Die rômische Kapelle Sancta Sanctorum und 
ibr Schatz. Fribourg-en-Brisgau, 1908. | | 

 GRÜNEISEN, Art copte. — W. de Grüneisen, Les caractéristiques de Pa copte. Florence, 1922. 

GRüNEISEN, Le portrait. — W. de Grüneisen, Études comparatives. Le portrait. Rome, 1911. 

GRüÜNEISEN, Sainte-Marie-Antique. — W. de Grüneisen, Sainte-Maric-Antique, avec le concours de 


Huelsen, Giorgis, Federici, David. Rome, 1911. 


HaRTEL et WICKHOFF, Wiener Genesis. — Wilhelm Ritter: von Hartel und Franz Wickhof, Die Wiener 


Genesis. Vienne, 1895 (Beilage zum XV. und XVI. Bande des Jahrbuches der Kunsthistorischen Samm- 


lungen des Allerhôchsten Kaiserhauses). 
_ HaseLorr, Cod. Rossanensis. — Arthur Haseloff, Codex purpureus Rossanensis. Die Minfaturen der 
griechischen Evangelien-Handschrift in Rossano. Berlin-Leipzig, 1898. 

HaseLorr, Thüringisch-sächsische Malerschule. — Arthur Haseloff, Eine thüringisch-sächsische Maler- | 


: schule des 13 hunderts. Strasbourg, 1897 (Studien zur deutschen Kunstgeschichte, 9 Heft). 


HeïseNBErG, Apostelkirche. — August Heisenberg, Grabeskirche und Apostelkirche. Zwei Basiliken | 


Konstantins. Zweiter Teil. Die Apostelkirche in Konstantinopel. Leipzig, 1908. 


HozrzinGer, Alichristliche Architektur. — Heinrich Holtzinger, Die altchristliche Architektur i in Sys- 
tematischer Darstellung. Stuttgart, 1889. 

 Hopr, Chroniques g OTÉCO-TOMANES. — Charles Hopf, Chroniques gréco-romanes. Berlin, 1873. 

HyverNaT, Album de paléographie copte. — Henri Hyvernat, Abus de paléographie copte pour 


servir à l'introduction paléographique des actes des martyrs de l'Égypte. Paris, 1888. 


 JanrrscHex, Ada-Handschrift.— Die Trierer Ada-Handschrift, bearbeitet und herausgegeben von 


_K. Menzel, P. Corssen, H. Janitschek, À. Schuntgen, F. Hettner, K. Lamprecht. Leipzig, 1882. 


Jireëer, Geschichte. — Constantin los. Jireéek, Geschichte der Bulgaren. Prague, 1876. : 
_Iorca ET BaLs, L'art roumain. — Nicolas Iorga et Georges Bals, L'art roumain. Paris, 1922. 
KAUFMANN, Handbucb. — Carl Maria Kaufmann, Handbuch der christlichen ARR Pader- 


' born, 1905. 


_KEHRER, Die heil. Kônige.— Hugo Kehrer, Die heiligen dre Kônige in Vita und Kunst. 
Leipzig, 1908- 1909. se 
… Kairrowo, Jtinéraires russes. — Mr B. de Kbond, Itinéraires russes en Cent, dut pour la 
Société de l'Orient latin, I, 1. Genève, 1889 (Société de l'Orient latin, série géographique, V). 


A. GRABAR. — Peinture Religieuse en Bulgarie. IH: 
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KoLs et. VORLAENDER,  Aufrahriert —  Aufnalimen ebtetes Wand- und Dediéale eus in 
Dentschlaide Unter Mitwirkung von H. Kolb and 0: Vorlaender, herausgegeben von Richard Borr- 


mann. 10 fascicules. Berlin, 1897. 


| KonDakov, Athos. — N. P. Kondakov, Parjatnik christ anskago iskusstva na à Afoné. SainePéters- 

| bourg, 1902. Li . 

.  KoNpakov, Christ. AN P. Kondakov, Es Ron podlinnik. Tom L Ikonografja Gôs- | 
He poda Boga i Spasa naëego lisusa Christa. Saint- -Pétersbourg, s. d. 6 


= KoNDaroÿ. Constantinople. — N. P. Kondakov, Vizantij jskija cerkvi i pamatniki Konstantinopolja. 


| Odéiss, 1887 (Trudy VI Archeologiéeskago Sjézda v Odessé, tom IT). | ke 
é KoNDakov, Émaux. — N. Kondakov, Élu byzantins. Collection Zvenigorodskoï Histoire et 
_ monuments des émaux. byzantins. Francfort-sur-Main, 1892. | 


KONDAKOv, Histoire de l'art byz. — N. Kondakov, Histoire de l’art. Dante contdéré principale- 


ment dans les miniatures. Édition française originale, publiée par l’auteur, sur la traduction de 
M. Trawinski et précédée d'une préface de M. A. Springer, Tome DCE Paris, 1886. Tome second. 
Paris, 1891. | 2 | 

_ KoNpakov, Macédoine. À, P. Kondakov, Makedonija à: Archeoloiteskoe pateiestvie. Suint-Péters 
bourg, 1909... | D 

| KoNpakov, Ps. Chludov. — .N. P. Kondios O miniat; code ce Péaltiri IX ee iz sobra- SE 
_ mia A. IL Chludova. Moscou, Lo PR Fipdy Moskorskago Archeologiëeskago Obätestva, | 


VID). | 
KowDarov, Vierge I. " N. P. Kondakov.… Tkonografi Bogomateri. hs {Saint-Pétersbourg, | 
CI9I4, | _- 
KoNpaKov, Vierge III. — N. P. Rondes Tkoriogräfiia Border Svjazi greëeskoj Æ russko) | 


ikonopisi s italjansko;j zivopisju rannjagO Vozroädeni) a. Saint-Pétersbourg, 1910. 


_KoNbakov et ToLsto], Antiquités russes. — Graf L I. Tolstoj i N. P. Kondakov, Russkija drevnosti 
V pam) jatnikach iskusstva. 6 fascicules. Saint-Pétersbonre; 1889-1899. 
| Koxpakov, ToLsro] et REINACH, Les. antiquités de la Russie méridionale. — N. Kondakof, Je comte 
_J. Tolstoï et S. Reinach, Antiquités de la Russie méridionale. Paris, 189r- 1802. " 

KRASNOSELCEV, O bituroïeshich tolkovanijach. — N. O. Krasnoselcev, O drevnich liturgiéeskich e 
_kovani ach. Odessa, 1894 (Létopis Istoriko- flologiéeskago Obééestva pri imperatorskom Novorossijskom 
 Uiverttteté, t. IV. Vizantizskoe otdêlenie, t. Il). : 
 Kraus, Codex Egberti. — Franz Xaver Kraus, Die Miniaturen des Codex Egbert in à der Stadibibio= 
thek zu Trier. Fribourg-en- Brisgau, 1882. mo 
ou KRaAUSs, S. Angelo in Formis. — Franz Xaver Kraus, Die Wade alle von. SPA in honte. 

_ Berlin, 1893 (Jahrbuch der kôniglichen preussischen Kunstsammlungen, XIV). | | 
__ Kraus, S. Georgskirche zu Oberxell. — Franz Xaver Kraus, Die Wandgemälde der S. Georgskirehe | 
zu Oberzell auf der Reichenau. Fribourg-en-Brisgau, 1884. 
| Keumsacuer, Geschichte d. byx. Lit. — Karl Krumbacher, Geschichte der nine Literatur. 
_von Justinian bis zum Ende des ostrômischen Reiches (527-1453). 2. Ausgabe, bearbeitet unter Mit 
wirkung von À. Ehrhard und H. Gelzer. Munich, » 1897 (Ewan von Müller, UE der klassischen 
Areas ncnechat IX). | 

KurTH, Ravenna. — Julius Kurth, Die À Mie der christlichen Ara. - Erster aie Die Wandmosai- . 


ken von Ravenna. Leipzig-Berlin, 1902. 


LaAUER, Le trésor du Sancta Sanctorum, — Ph. Lauer, La trésor “du Sancta Sanctordm (Monuments 


Piot, XV, 1906). 


LEIDINGER, Miniaturen I. —  Giore Leidinger, Miniaturen aus : Handschrifien der kôniglichen Hof- 


1923. 
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. und Staatsbibliothek in | Mänchen. I. Da sogennante e Evangeliarium Kaiser Ottos TL. Mutiich, 


éd: 


LEIDINGER, Miniature IL. — Même ouvrage. I. Drei noble Miniaturen- Handschriften (cod. 


arm. 1, 6 und 8) erläutert von Dr. Emil Gratzl. Munich, s. d. 


LEIDINGER, Miniaturen V. — Même ouvrage. V. Das POP RSRENREE Kaiser Heinrichs IT (cod. lat. 


4452). | 
LessiNG, Gewebesammlung.. — Kônigliche Museen Bec. Die Gewebe-Sammlung ds K. Kunstge- 


werbe-Museums. Im amtlichen Auftrag, RASE nee von Julius Lessing. 11 vol. de planches. + 


Berlin, 1900. 


LicHaëEv, Lstoriteshoe znaëenie italo-greëeskoj ikonopisi. — N. P. hi. Istoriéeskoe znaëenie italo- 
greéesko) ikonopisi. Izobraïenija Bogomateri v proizvedeni) ach italo-greëeskich ikonopiscev 1 ich. 
vlijanie na kompozicii nékotorych ro AvIenaeh russkich ikon. Saint-Pétersbourg, 1911. | 

Do Matériaux. — N. P. Lichatev, Materialy dlja istorii russkago ne 2 vol. de 


_ planches. Saint-Pétersbourg, 1906. 


MACLER, Miniatures arméniennes. — Frédéric Macler, Miniatures arméniennes. Vie di Christ. Pein- 


_ tures ornementales. Paris, 1913. 


MÂce, Art français I. — Émile Mâle, L’art religieux du xnr° siècle en France. Fe sut r l'origine de 


_liconographie du Moyen Age. Paris, 1922. 


MÂLE, Art français II. — Ésile Mâle, L'art religieux du xt siècle en France. Étude s sur liconog- 


phie du Moyen Age et sur ses sources d'inspiration. Paris, 1902. 
MÂLE, Art francais III. — Émile Mâle, L’art religieux de la fin du Moyen Age. Étude sur Fcône 


graphie du Moyen Age en France et sur ses sources d'inspiration. Paris, 1908. 
MARTIN, Miniature française. — Henri Martin, La miniature française du XIII au XVe dede. Paris, 


MÉRIMÉE, Saint-Savin. — Peintures de lé sise de Saint-Savin, département de la Vienne. Texte ee 


M. P. Mérimée. Dessins par M. Gérard-Séguin. Paris, 1845. 
MicneL, Histoire de l'art. — Histoire de l’art depuis les premiers temps chrétiens ; jusqu'à nos jours, 


publiée sous la direction de André Michel. Paris, 1905 sq. 


Micxe, P.G. — J. P. Migne, Patrologiae cursus completus. Series graeca. Die 1847 sq: 

MiGxe, P.L. — J. P. Migne, Patrologiae cursus completus. Series latina. Paris, 1866 sq. 

Mizjuxov, Macédoine occidentale. — P.N. Miljukov, Christianskija drevnosti zapadnoj Makedonii , pO 
materialam sobrannym Russkim Archeologiéeskim Institutom v teéenie He ekskursii 1898 goda. 
Sofia, 1899 (Izvêstija R. A. I. vK., IV). 

 Micrar, Miniature anglaise. — Eric G. Millar, La miniature anglaise du x° au xin° siècle. Paris, 
1926. | | 
Miccer, Art — Gabriel Millet, L'ancien art serbe. Les églises. Paris, 1919. 

Mie, Daphni. — Gabriel Millet, Le monastère de Daphni. Histoire, architecture, mosaïques. Paris, 
1899 (Monuments de l’art byzantin, [). | 

MiLLET, Évangile. — Recherches sur l’iconographie de l'Évangile aux XIV, xv° et XVI siècles, d’ après 


les monuments de Mistra, de Macédoine et du Mont-Athos. Paris, 1916. 
Muzcer, Histoire I. — Gabriel Millet, L'art byzantin GE A. Michel, Histoire É Par, t.I, 1. Paris, 


190$). | 
MiLcer, Histoire iÉ — Gabriel Millet, Tax os d'Orient du milieu du XI au milieu du xvI° 


_ siècle (dans A. Michel, Histoire de l’art, t. IT, 2. Paris, 1908). 


Mircer, Mistra. — Gabriel Millet, Monuments byzantins de Mistra. Matériatix pour l'étude de l'ar- 
chitecture et de la peinture en Grèce aux x1v° et xv° siècles. Album. Paris, 1 910 (Monuments de Part 
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: Motiètes, Fvoires, — Été Moftier, Histoire générale des arts appliqués à l’industrie du ve à à là fn ne 


de xvine siècle. Tome I. Les i ivoires. Paris, 1896. 


MorDTMANN, Esquisse topographique de Constantinople. — Docteur Moltaunn. Esquisse topographique 


de Constantinople (extrait de la Revue de l’art chrétien, 34, 1891). 

. J. DE MorGaw, Mission scientifique en Perse. + de NE Non scentifique en Perse, Tome 
IV. Archéologie. Paris, 1894. 

Müsrz, Hicihe ‘Amra. — Kusejr-‘Amra. Text von Alois Musil. 2 vol. ie 1907. 

: NEUMANN, Parenzo. — Neumann und Wlha, Der Dom von Parenzo. Vienne, 1902. 


OkuxEv, Rospis cerkvi Fedora Stratilata. — N. Okunev, Vnov otkrytaja rospis cerkvi Sv. Fedora 


Stratilata v Novgorodé (Izvéstija Imperatorskoj Archeologiceskoj Kommissii, XXXIX, 1911). 


 OKUNEV, Serbskija srednevékouyja sténopisi. — .N. L. Okunev, Serbskij a sednevékoryja a | sténopisi. | 


Prague, 1923 (Slavia, IT, 2-3). 


OmonT, Facsimilés. — Henri Ombnt; one a miniatures des plus anciens manuscrits grecs 


dela Bibliothèque Nationale du vi au x1° siècle. Paris, 1 902. 


PErROT et Cuipiez, Histoire de l'art. — | Georges Perrot, et _ Charles Chipiez, He de l'ace ée 


lantiquité. ro vol. Paris, 1882 sq. 


PoKRovskiy, Évangile. — N. Pokrovski;, Evangelie ï ne D er 


_vizantijskich i Hell Saint-Pétersbourg, 1892. 


no Jugement Dernier. — N. Pokrovskij, Ikonografija re Suda. Odessa, 1887 


(Trudy VI Archeologiéeskago Sjëzda v Odessë, tom I), 
Porrovskiy, Opisanie Gelat. Ev. — N. Pokrovskij, Opisanie miniatjur das evangelij a (Zapiski 
otdêleni; a russkoj i slaviansko; archeologii imperatorskago Archeologiéeskago Obééestva, t. IV). 


nn Prasclanaja dchitekture: — P. Pokryékin, Pravoslavnaja cerkovnaja architektara 


XII XVIII stol. v nynéënem serbskom korolevstvé. Saint-Péterbourg, 1906. 


QuiBELL, Excavations at Saqquara. — J. E. Quibell, Excavations at Saqqara (1905- 106). ÿ vol. 


Le Caire, 1907-1913 (Service des antiquités de l Égypte). 
_ RÉau, L'art russe. — Louis Réau, L'art russe des origines : à Pierre le Grand. Paris, 1927. 


Reiz, Bildzyklen. — Johannes Reil, Die altchristlichen Bildzyklen des Lebens Jesu. Leipzig, 1910 


(Studien über christliche Denkmäler herausgegeben von Johannes Ficker. Zehntes Heft). 
REINACH, “Répertoire de La la statuaire. — Salomon Reïinach, Répertoire de la statuaire ss et romaine. 
s vol. Paris, 1897- 1924. : 
 ReINacH, Répertoire des an — Salomon Reinach, Répertoire des peintures du moyen âge et de 
la Renaissance (1280-1580). 4 vol. Paris, 1905-1918. 


REINACH, Répertoire des reliefs. — Salomon Reiïnach, Répertoire des reliefs grecs et romains. 3 vol. 
Paris, 1909-1912. | rite 


ROHAULT DE Po Évangile. — Ch. Rohault de Fleury, L'Évangile. Études FOR qUES. € et. 


| archéologiques. 2 vol. Tours, 1874. 


. ROHAULT DE FLEURY, La Sainte Vierge. — = Ch: Rohault de Fleury, La Ste Vierge. Études archéolo- e 


giques et iconographiques. Paris, 1878. 


. DE Rossi, Inscr. christ. — Inscriptiones christianae urbis Roma septimo saeculo antiquiores. 
Edidit Johannes Baptista de Rossi Romanus. 2 vol. Rome, 1861, 1888. | | 
DE Rossi, Musaici cristiani. — Giovanni Battista De Rossi, Musaici cristiani e saggi dei pavimenti 


delle chiese di Roma anteriori al secolo xv, tavole cromo-litografiche con cenni storici e critici. Rome, 
1872-1 900. | 
 RoTT, Kleinasiatische Denkmäler. — Hans Rott, Éloinasrsche Denkmiäler aus. D. Dame les 


Kappadokièn und Lykien. Leipzig, 1908 (Studien über christliche Denkmäler herausgegeben von 
Johannes Ficker. $-6 _ 
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SALZENBERG, Cnsbnel — W. Salzenberg, Alt-christliche Baudenkmalé von Constantinopel ve vom 
V-XIT Jahrhundert. Berlin, 1854. | 


SAUERLAND et HASELOFr, Der Psalier Ergbischof Egberis von Trier. — H. V. Sauerland und À. Hase- dl 


loff, Der Psalter Erzbischof Egberts von Trier. Codex Gertrudianus in Cividaie. Trèves, La 
SCHLUMBERGER, Épopée byzantine I. — Gustave Schlumberger, L’épopée byzantine à Ja fin du 

x° siècle. Jean Tzimiscès. Les jeunes années de Basile II le Tueur de Bulgares (969-989). Paris, 1896. 
SCHLUMBERGER, Épopée byzantine IT. — Gustave Schlumberger, L'épopée Syzsnune à la fin du x° siècle. 


Basile II le Tueus de Bulgares. Pafis, 1900. 


SCHLUMBERGER, Épopée byzantine IIT. — Gustave Schlumberger, Fe byzantine | à la fn du | 
x siècle. Les porphyrogénètes Zoé et Théodora. Paris, 1905. 
Scxmir, Kachrié-Djami. — Feodor Smit, Kachrié- -Djami. Istorija monastyrija Chory, heltue 
meéeti, mozaiki narfikov. Sofia, 1906 (Izvéstija R.A.I. v K.,XT). Album de planches. Munich, 1906. | 

SCHULTZ et BARNSLEY, Saint-Luc. — Robert Weir Schultz and Sidney Howard Barnsley, The | 
monastery of Saint Luke of Stiris, in Phocis, and the Fepenaent monastery of Saint Nicolas i in the fields, 


near Skripou, in Bœotie. Londres, 1901. 


SIMONSEN, Sculptures de Palmyre, — David Simonsen, Sculptures et inscriptions de Palmyre à la 


glyptothèque de Ny Carlsberg. Copenhague, 1869. Ru in Li 
STAsSOV, Slavjanskij i vostoënv} ornament. — V. V. Stasov, Shnbdes i vostoëny} ornament. Saint- | 


Pétersbourg, 1887. 


STORNAJOLO, Cosmas Vat. — Cine Stornsjolo, Le miniature della Topograña Cristiana di Cosma eo) 
= Indicopleuste. Milan, 1908. 


SrRAUB et KeLLer, Hortus Deliciarum. — Herrade de die do Date publié aux 


frais de la Société pour la conservation des Monuments Historiques d’Alsace. Texte pneu com- 


mencé par le chanoïne A. Straub si 1891) et achevé 1e le chanoine G. Keller,  1879- 1899. Strasbourg, 
ue Opisanie pam. slav.-rus. liter. —S. M. Stroev, Opisanie ne slavjano- russko) litera- | 
tury chranjaëëichsja v publiénych bibliotekach Germanii i Francii. Moscou, 1841. | 
STRZYGOWSKI, Alexandr. Welichronik. — Adolf Bauer und Joseph Strzygowski, Eine Al 
Weltchronik. Text und Miniaturen eines griechischen Papyrus der Sammlung W. Golenistev. Vienne, & 
190$ (Denkschriften der Kaiserlichen Akademie der Wissenschaften in Wien. Philosophisch- historische 


 Klasse. Band LT). 


STrzycowskI, Das Etschmiadzin-Evangeliar. — Josepn de ot. Das Etschmiadzin- “Evangelisr, : 
Beiträge zur Geschichte der Armenischen, Ravennatischen und Syro- | pere Kunst. Vienne, 
1891 (Byzantinische Denkmäler, D). | 

STRZYGOWSKI, Die Taufe Christi. — Joseph Sr Ikonographie der Taufe ché Munich, 
188$. 

RS tot und koptische Kunst. — Joseph Strzygowski, Hellenistische und koptische | 
Kunst in Alexandria. Nach Funden aus Aegypten und den Elfenbeinreliefs der Domkanzel zu Aachen | 
vorgeführt. Vienne, 1902 (Bulletin de la Société archéologique d'Alexandrie, n° s). | 

STRZYGOWSKI, Koptische Kunst: — Joseph Strzygowski, Koptische Kunst. Vienne, 1904 (Cralègue È 
général des antiquités égyptiennes du Musée du Caire, vol XII). | 

SrrzvGowskt, Mschatta. — Mschatta. Bericht über die Aufnahme der Ruine von Bruno Schulz und 
Kunstwissenschaftliche Untersuchung von à Joseph Strzygowski (Jal hrbuch der kôniglichen preussischen 


_ Kunstsammlungen, 25, 1904). 


STRZYGOWSKI, Nez Mové. — Joseph Gréygiélé, Nea Moni auf Chios (Byz. Zeit., V, 1896). 
STRZYGOWSKI, Orient oder Rom. — Joseph Strzygowski, Orient oder Rom. Beiträge zur Geschichte 
der spätantiken und frühchristlichen Kunst. Leipzig, 1 1901. L 


t \agné. 
“fé N'TOECX, La: pittura e. la miniature nella Les un Toesca, La pra e L miniatura ee k 
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| SCANS us — . foéfh Stryeo NE, Der Bilderkreis des ériechischen Physiologus, des 


” Kosmas Indikopleustes und Re Handschriften der Bibliothek zu ne FAREe 1899 
_ (Byzantinisches Archiv, 2). 


 Srrzycowskt, Serb. Psalter. — Set Semgowis.] Die Mie ‘des sérbischen: Psalters der 
-kônigl. Hof- und Staatsbibliothek : in München. Vienne, 1906 (Denkschriften der kaiserlichen Akademie 


ER der Wisénech aften in Wien. Philosophisch- historische Klasse, Band LID). 
SyseL, Christliche Antike. — Ludwig von à Sybel, RES Antike. Enführung i in die alchristliche L 


_ Kunst. 2 vol. Marbourg, 1906, 1909. 


à TIRkANEN, Psalterillustrationen im Mittelalter. — J.]. Tikkanen, Die oeslaenon im | Mitiel- | 
ee A alter. Tome I. Die Psalterillustration in der Kunstgeschichte. Helsingfors, 1895. | 


| TISCHENDORF, Evangelia aporrypha. — - Constantin Tischendorf, “Evangelia apocrypha 2 2° “Lip 


Lombardia. Milan, 1972. | 
USPENSKI], Mosaiques SL Démétrios.— EF. I. Uspensk Ov vnOv otre mozaikach v cer kvi < sv. 
Dimitrija v Soluni (Izvéstija R.A.I. v K., XIV, 1909). ie À 
- VENTURI, Storia. — À. Venturi, Storia dell’arte italiana. Yol. je Milan, 1901 sq. 


| :Viozer-18-Duc, Dictionnaire du mobilier. — E.-E. Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné . mobilier | 
‘4 français de l'époque carolingienne à la Renaissance. 6 vol. Paris, 1872-1875. 

| Vôce, Eïne deutsche Malerschule. — W. Vôge, Eine deutsche Malerschule um die Weride dés ersten. 

ni. Hireatsends, Studien zur Gesthiéhte der Maletei in Deutschland im ro und tt. Jahrhundert. Trèves, | 


1891 (Westdeutsche : Zeitschrift fur Geschichte und Kunst , Ergänzungsheft VIT). 


Aa WiLPERT, Gotlgeiw. Jungfrauen. - — Joseph Wilpert, Die gottgeweihten Jangfranen i in. den ersten | 
6  Jahrhunderten der Kirche. Fribourg-en-Brisgau, 1892. | 
Li OWIEPERT, Katakomben. — Joseph Wilpert, Die Malereien der Katakomben Roms. 2 vol. Fribourg- 
se ent. -Brisgau, 1903. | 
1 WILPERT, Mosaiken und Müléras. = = Joseph. Wilpert, Die Mosaiken und Malereien der 
. kirchlichen Bauten vom IV. bis XIII. Jahrhundert. 4 vol. Fribourg-en-Brisgau, 1916. us, 

Jet WOLTMANN- WŒRMANN, Die Malerei des Mittelalters. — Woltmann und Wæœrmann, Geschichte der. 
Malerei. Die Malerei des Mittelalters. Neu bearbeitet von M. Bernath. Leipzig, 1916. 


 Wurr, Alichristliche und byxantinische Kunst. — Oskar Wulf, Altchristliche und byzantiiièche 
Kunst. 2 vol. Berlin, 1914 (Handbuch der Kunstwissenschaft, “herausgegeben von Dr. Fritz Burger). 
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siècle : fusion des deux traditions du siècle précédent, rapports avec le Mont-Athos, influences 
italiennes, 355.— Les décorations bulgares et l’histoire générale de l’art; Boiana et la peinture 
constantinopolitaine et balkanique aux xir1e et xrve siécles; les monuments archaïques étrangers 


à la tradition byzantine; les œuvres bulgares et les influences orientales et occidentales sur la 


peinture balkanique ; les décorations bulgares et les débuts de l’« école crétoise » ; les rapports 
de la peinture bulgare avec les arts des autres pays balkaniques ne peuvent être déterminés, avant 
la publicalion des nombreux monuments, grecs, roumains et serbes, qui subsistent, 359. 
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INTRODUCTION 


_ Les peintures qui font l’objet de ce livre appartiennent à des époques différentes et sont l'œuvre 


h d artistes de nationalités diverses, représentants des peuples qui possédèrent successivement, pendant | 


la période qu ’embrassent nos recherches, le territoire de la Bulgarie actuelle. La complexité de la vie 


politique du pays, durant cette époque (vrs-xvie siècles), nous oblige à donner quelques indications sur les 
| conditions historiques dans lesquelles se déployait l’activité artistique. Nous accomplirons cette tâche | 
en traçant un précis schématique des événements politiques dans la partie orientale de la péninsule 


balkanique, à partir du vi siècle jusqu’à l'époque turque, et en l'accompagnant d'un certain nombre 


de renseignements sur l’histoire de la civilisation dans le pays. 


À cet exposé nous joignons une carte de la partie orientale de la Péninsule, avec une indication 
de toutes les localités mentionnées au cours de notre étude. Enfin, pour éviter toute redite au sujet 


des différents courants de l’art médiéval, nous essayerons, avant d’aborder notre thème, de caractéri- 
ser sommairement ceux des aspects de la peinture chrétienne qu'on verra se refléter dans les œuvres 
conservées en Bulgarie. 


Malgré les invasions des hordes barbares, qui depuis longtemps dévastaient le pays situé au sud du 


Danube, le territoire de la Bulgarie actuelle fit partie de l'Empire d'Orient jusqu'au vue siècle, j us- 
qu’au moment où les tribus slaves envahirent la plaine danubienne et s’y installèrent définitivement. 


Toutefois, les Empereurs auraient peut-être réussi à restaurer la frontière et à assimiler à la culture 
antique ces peuplades primitives, comme ils l'avaient fait dans les régions nerhonales de la Pénin- 


| sule, mais une nouvelle invasion allait donner un autre cours à |’ histoire des Balkans. Sous la conduite 


du khan Asparouch, les tribus hunno-turques des Bulgares franchirent en 679 le Danube et se répan- 


… dirent dans la plaine au nord des Balkans. Forts de leur organisation militaire, les Bulgares soumirent 
_les Slaves, pour former, entre le Danube et la chaîne du Balkan, à partir de la mer Noire jusqu’à la 
u rivière Isker, un état vigoureux et redoutable, où l’élément bulgare se fondit vite avec la majorité 


slave, accepta sa langue, ses mœurs et me lui imposa que son nom. Constituée en 679, la Bulgarie 
dépassa bientôt ses limites primitives. Malgré, la résistance de ses voisins, des Grecs surtout, elle se 


développa et finit par constituer un état grandiose qui, à l'Ouest, atteignait Belgrade et la Macédoine, 


à l'Est, touchait le Dniester ; au Sud, ses frontières passaient dans les Rhodopes et au Nord se 
perdaient dans les steppes de la Pannonie. À cette époque, sous le règne des khans Crum et Omortag 


(802-831), la Bulgarie était certainement la force dominante dans les Balkans. 


À. GRABar. — Peinture Religieuse en Bulgarie. | . I 


à Es + À __ : LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


Les Bulgares, d’abord très hostiles au christianisme et même persécuteurs des chrétiens, se lais- 
sèrent peu à peu gagner paf la culture de leurs voisins et adoptèrent eux-mêmes, en 864, le christia- 
nisme. Cet acte, dû au tsar Boris [#, termina, dans la Péninsule balkanique, la longue période de la 
conversiôn des tribus slaves, et commença une nouvelle ère dans l’histoire de la culture bulgare. Le 
christianisme, reçu des mains grecques, orienta le pays vers Constantinople. L'adoption de l'alphabet 
slave, composé par les frères Cyrille et Méthode, ouvrit la voie à la culture européenne. Les Bulgares 
en profitèrent avec une rapidité étonnante, et déjà les règnes des successeurs de Boris, — des tsars 
| Siméon et Samuel, — connurent une floraison, que l’on nomme à juste titre l’« âge d’or » de la 


culture bulgare. | | | . —— | 
Ces mêmes tsars augmentèrent encore leurs domaines en occupant toute la Macédoine, peuplée de 


Slaves, et même l’Albanie. Bien que, sous Îa pression des peuplades mongoles venues du Nord, les 
Bulgares aient été obligés d’abandonner leurs possessions transdanubiennes, les règnes de Boris et de 


Siméon avaient donné à leur empire, une prospérité économique et une importance politique qui 
ne furent jamais plus retrouvées. | pe | 

Mais la puissance de cet état allait s'effondrer rapidement. Dès la fin du x° siècle, la partie 
orientale de la Bulgarie, avec Preslav comme capitale, tombe sous les coups du prince russe Svetoslav 
et de l'empereur Jean Tsimiscès (972). Les pays slaves, situés à l'ouest d'Ichtiman et des montagnes 
d'Étropole, formèrent alors un royaume à part connu sous le nom de « Bulgarie occidentale », dont la 
capitale, après quelques déplacements, s'établit à Prespa et à Ochrida. C'est de ces villes que les der- 
niers rois du « premier empire » bulgare gouvernaient le pays de la Macédoine, de Albanie et de 
la région de Sredec (la Sofia actuelle). C'est là aussi, autour des lacs de Prespa et d'Ochrida, que la 


“civilisation bulgare fut la plus brillante. Mais la situation politique de l'état était bien confuse, et les 


guerres affreuses qui se succédèrent pendant le long règne du tsar Samuel (980 à ro14), malgré la 


résistance héroïque des Bulgares aux troupes byzantines de Basile II, aboutirent quelques années après 
la mort de Samuel, au sac d’Ochrida et à la destruction définitive de l’état bulgare (1019). Le succès 
de Basile II lui valut, comme on le sait, le titre de Bulgaroctone, titre bien mérité, car, la victoire de 
l'empereur écarta une fois pour toutes une menace très réelle pour l'existence nee de Byzance. _. 
Depuis 1019, les terres qui faisaient partie du « premier empire » bulgare étaient transfrmées en 
provinces byzantines. Malgré une série: d’insurrections, elles partagèrent le sort de l'Empire jus- 
. qu’en 1187. Ce siècle et demi de restauration byzantine, où le nom même de la Bulgarie a dû dispa- 


raître, remplacé par l'appellation antique de Moesia, fut une époque de troubles, à cause des invasions 


des Petchénègues, des Kumanes, des Normands. Les guerres incessantes des Byzantins exigeaient un 
|effort continuel; les levées d'hommes et les réquisitions ruinaient la population. Le passage des Croi- 
| sades ne fit qu’apporter un dernier désastre à la population bulgare, bousculée de tous côtés. 
Toutefois les guerres et les invasions affaiblissaient le pouvoir byzantin, et ce n’est que grâce à ces 
conditions, défavorables pour les Grecs, que les | k | 
Assen, réussirent à fonder un « deuxième empire » bulgare, qui s’étendait autour dé la nouvelle capi- 


tale, Tirnovo, entre le Danube et la chaîne des Balkans. Profitant avec beaucoup d’habileté de la situa- 


tion politique, très confuse dans les Balkans pendant ja première moitié du xmr siècle, les tsars bul- 


gares de la dynastie d’Assen, et surtout Kalojan (1 196-1207) et Ivan-Assen I1(1218-1241) réussirent à 


chefs de l'insurrection de 1187, les frères Pierre et 
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consolider le nouvel état et à élargir ses frontières jusqu’à la côte de la mer Égée au Sud, et jusqu’à 
Belgrade et Prizren, à l'Ouest. Ce succès extérieur de la politique bulgare était accompagné d’une cer- 
taine prospérité économique; une civilisation remarquable se développa dans le pays entier et surtout 
dans la capitale dé Tirnovo, qui, à partir de cette époque, devint le centre de la vie religieuse, litté- 


La deuxième moitié du xtn° siècle fut une époque de décadence. Cette décadence fut provoquée par 


le problème de la succession du trône, par les conflits qui en furent la suite et déchirèrent le 


pays. En 1281, la dynastie des Assénides céda la place à des princes Kumanes et même Tatares. Les 
voisins s’emparèrent d’une partie du territoire bulgare, et des principautés, plus ou moins indépendantes 
de Tirnovo, se formèrent sur les frontières méridionales. Seule l’époque du tsar Théodore Vladislav 
(1295-1321) apporta un certain apaisement au pays continuellement dévasté. Ce prince sut imposer son 
autorité dans toute la Bulgarie, il reprit le littoral au Sud de la chaîne balkanique et traita avec les 
Byzantins, les Serbes et les Tartares. Il semble que cette politique extérieure ait eu une répercussion 
heureuse sur la vie à l’intérieur du pays, qui retrouva quelque prospérité. | 
Mais les troubles reprirent après 1323, quand la dynastie des Kumanes, à son tour, quitta le pouvoir. 
Profitant de la faiblesse des tsars, les provinces méridionales se détachèrent et formèrent une principauté 
indépendante de Tirnovo et protégée par Byzance. | | oo 
L’interrègne ne dura pourtant pas longtemps car en 1324 monta sur le trône de Tirnovo un nou- 
veau tsar, le prince de Vidin, Michel Sisman, qui fut le fondateur de la dernière dynastie du « deuxième 
empire » bulgare. Les guerres, que Michel Siëman mena avec beaucoup d'énergie contre les ennemis 
de l’unité bulgare et contre les états voisins eurent un résultat considérable, quoique la défaite de 


: Velbuz (1330) ait obligé les Bulgares à renoncer définitivement à la dernière partie de la Macédoine qu'ils 


possédaient encore et qui passa entre les mains des Serbes. Le tsar lui-même tomba dans cette bataille 
et son neveu Ivan-Alexandre fut proclamé tsar de Tirnovo (1331-1371). Ce fut certainement le prince 
bulgare le plus important du xiv° siècle. Il assura au pays une floraison économique et une renaissance 
des lettres et des arts qui rappelle les temps d’Ivan-Assen II et de Siméon. 

D'ailleurs, ce règne brillant ne fut pas moins orageux que les précédents. L'intelligence et la volonté 
ferme d’Ivan-Alexandre vinrent à bout de bien des difficultés qui menaçaient la Bulgarie. Il réussit 
à réunir sous son sceptre les terres du littoral de la mer Noire et des Rhodopes, mais il vit aussi 
deux événements qui annonçaient la fin prochaine de l’état bulgare. C'était, d’une part, l'attaque 
turque et, d'autre part, la dislocation de la Bulgarie en trois parties indépendantes. Ivan-Alexañdre, 
de sa propre main, partagea son pouvoir entre ses deux fils, dont l’un lui succéda à Tirnovo et l’autre 


régna, à Vidin, sur le pays situé autour de cette ville. Enfin, le littoral de la mer Noire se constitua 


en principauté souveraine. Ce partage qui troubla profondément la Bulgarie, eut les pires consé- 
quences pour la lutte de plus en plus exaspérée avec les Turcs. Cette lutte devait, comme on le sait, 
être fatale à tous les états slaves des Balkans. | | | 
 D'année en année, le cercle se serrait autour des trois royaumes bulgares. Enfin, en 1393, 
tomba Tirnovo ; la même année, la principauté du littoral disparut sous les coups des Osmans, et 
en 1396, celle de Vidin eut le même sort. Quelques années plus tard disparut le dernier vestige de 
autonomie nationale : l’église autocéphale bulgare fut abolie et placée sous la direction du patriarche 
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de Constantinople (1402). À partir ce moment, la Bulgarie n’était plus qu'une province de 
VEmpire turc et son histoire politique subit un arrêt jusqu'à la renaissance de l’état indépendant, en 
1878. | 

| Pendant la longue période de la domination turque, la vie intime du peuple bulgare, toute mono- 
tone qu elle ait été, n’a pourtant pas ëté uniforme. Ainsi, l’époque comprise dans notre étude ne 
_ connut pas encore le régime terrible qui s'établit plus tard, vers la fin du xvi* siècle, et la structure 
sociale du temps de l’indépendance se conservait en bien des points. Ce libéralisme relatif se faisait 
sentir surtout dans la partie occidentale du pays, où la noblesse rurale maintenait, ne ES en 
partie, son 1 importance administrative et économique. Ce fait aura sa répercussion sur l'histoire de 


Part. 


Les décorations Er de la Bulgarie qui nous occuperont dans ce livre ne représentent qu ’un des 
aspects de la vie religieuse et artistique du pays. On ne saurait, par conséquent se faire une idée du 


milieu où se développa l'art pictural bulgare, sans avoir quelque notion des monuments religieux 
et littéraires de la Bulgarie et des autres œuvres d'art. Les renseignements sur les fondations d’églises 
ét de monastères, sur les embellissements et les restaurations, — témoignages du goût et de la 

culture artistique dans le pays, — ne sont pas moins précieux. Ces renseignements sont d'autant 


tance “du 
plus utiles qu’un grand nombre d'œuvres ont péri et que nous ne pouvons juger de limporta 


mouvement artistique en nous bornant à l’étude des monuments conservés. | 
= Le christianisme fut apporté sur le territoire de la Bulgarie actuelle, comme dans les autres pro- 


vinces de l’Empire.romain, dès les premiers siècles de notre ère. Il se répandit très vite et trouva des 


adhérents particulièrement nombreux dans les grandes villes de l'intérieur, ‘sur le littoral de la mer 
Noire et le long du Danube. À partir du 1v° siècle, tout le pays possédait déjà une organisation régu- 


2 
lière de chaires épiscopales et prenait activement part à la vie mouvementée de PÉglise. L'importance 


des communautés chrétiennes de cette époque dans Ia partie orientale des Balkans est manifeste. Les 

Does évêques des Moesies, de la Scythie, de la Thrace, assistaient aux différents synodes du 

e du veet du vr° siècles, Sardica (Sofia) fut même choisie pour être le siège d'un des conciles du 

VS a te De nombreux martyrs, vénérés dans les différentes villes du pays et adoptés par toute la 
chrétienté, couvraient de gloire les églises pré-danubiennes et thraces. | 

Les monuments archéologiques montrent que le succès du christianisme était accompagné d une 


floraison de l’art attaché au culte. Outre les inscriptions, conservées en nombre assez “qeno es 
on trouve entre le Danube et la mer Egée, des séries de tombeaux ornés de peintures très soignées 


et une quantité d’ églises des 1v°, v°, vie et vu siècles. Sur le seul territoire de la Bulgarie actuelle, on 
en compte plus de quinze. Leur grandeur, que jamais plus tard ne pourront atteindre les sanctuaires 
bulgares, leurs formes variées et souvent très compliquées. la magnificence de leur construction, ainsi 
_que la richesse du décor, témoignent d’une forte culture artistique. Des ensembles picturaux, quantité 
de sculptures, des émaux, des objets d’orfévrerie, montrent que, du 1v° au vi siècle, toutes les 
branches de lart See furent familières aux habitants des régions qui plus tard constitueront la 
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Bulgarie. L'abondance à ces rose après tant de siècles des plus dures épreuves, peut donner une 
idée de la diffusion de cet art à l’époque du christianisme primitif 
Au vri siècle, les invasions arrêtèrent cette activité. Du moins les renseignements sur la vie des 


églises, dans la partie nord-est de la Péninsule, manquent-ils complètement. La situation devait, par 


contre, être bien plus favorable dans les provinces méridionales, en Thrace et en Macédoine. En effet, 


. Porganisation de l'Éolise y subsista, et la production artistique ne cessa pas non plus complètement. 
C’est au vin et au 1x° siècles que se placent les célèbres mosaïques de Saint-Demetrios à Salonique. 


C’est au 1x° siècle aussi qu ’un empereur de Byzance faisait venir defhrace à Constantinople des ouvriers 


expérimentés dans les grandes constructions. : 


La région qui gardait pendant cette époque de troubles la tradition chrétienne devait s'étendre, vers 
l'Occident, jusque dans le pays montagneux de la Macédoine centrale, éloignée des grands chemins 
des invasions. On sait, .en effet, qu’au début du 1x° siècle, en tout cas bien avant la conversion off- 


_ cielle des Bulgares, la majorité des Slaves de la Macédoine étaient déjà des chrétiens. On y trouve, à 


cette époque, unesérie de sièges épiscopaux portant des noms slaves et desservant des communes chré- 
tiennes slaves. La conversion au christianisme du tsar Boris (864) ne fit donc que donner une sanction 
officielle à un mouvement religieux commencé depuis longtemps, au moins dans les régions du sud 
et du sud-ouest du royaume bulgare. Il est certain par conséquent que, dès le début du 1x° siècle, des 
églises et des images saintes étaient répandues dans les pays de la Macédoine, et que dans ces régions 
méridionales de la Bulgarie, une liaison immédiate devait se produire entre l’art chrétien pré-slave et 
l'art chrétien fait à l’usage des Slaves. Ce premier art slave, qui se trouve à la base du développement 
ultérieur des œuvres bulgares, héritait ainsi d’une tradition déjà séculaire dans les Balkans. D'ailleurs, 
un texte explicite vient corroborer cette thèse. En parlant de la conversion de Boris, l'archevêque 
d'Ochrida Théophylacte (auteur de la vie la plus véridique de saint Clément, le grand apôtre de 
l'Église bulgare à l’époque de Boris) raconte qu’on vit les Bulgares restaurer et orner magnifiquement 
les anciens temples chrétiens, qu’eux-mêmes et d’autres Barbares avaient démolis précédemment. Comme 


_les arts nationaux de tous les peuples du bassin de la Méditerranée, l’art des Slaves balkaniques hérita 
_immédiatement d’une tradition artistique qui existait dans le pays avant l'adoption du christia- 


nisme. Du temps du tsar Boris, le pays se couvrit d’églises. Des textes mentionnent sept grands 


temples édifiés sur l’ordre du tsar. Une basilique considérable, conservée en ruines à Aboba-Pliska, 


appartient peut-être à ce groupe de constructions. Nous apprenons aussi que, sur le lac d’Ochrida, Boris 
fit élever une église « des Saints Archanges » et un premier monastère. Des « Églises Blanches », 
aujourd'hui détruites, sur la Bregalnica en Macédoine, étaient dues à la largesse du même souverain. 


C’est dans un de ces temples qu’on transporta à cette époque les reliques des martyrs de Tibériopolis. 


Pendant cette période, la Macédoine restait le centre de toute activité chrétienne. 


Le temps de Boris prépara le siècle de Siméon, le plus grand des tsars du « premier empire » bul- 
gare. Élevé à Constantinople où il avait reçu une culture remarquable, Siméon s’efforça de transplan: 
ter la civilisation grecque dans son pays et les résultats de son activité furent vraiment brillants. Dans 
sa capitale, Preslav, dans les monastères environnants, il fonda une école littéraire, qui, sous la direc- 


tion d’un certain nombre d’érudits bulgares passés par l’école grecque, entreprit une œuvre systéma- 


tique de traduction : traductions de la Bible, des chroniques, des apocryphes et des légendes grecques, 
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auxquelles vinrent bientôt se joindre des compositions originales. La qualité de ces écrits ainsi que 
leur nombre et l’intelligence du travail, exécuté selon un plan prémédité, assurèrent à l’œuvre de 
Siméon, une importance qui dépassa les frontières bulgares. En effet, les livres slaves de Preslav se 
trouvent à la base de la littérature médiévale de tous les Slaves orthodoxes. | 

A côté de cette école, attachée à la cour de Siméon et dirigée par lui-même et par les princes de 
l'Église bulgare, une autre déploya son activité en Macédoine, en continuant l’œuvre de A Clément. 
Ses œuvres, traitant des sujets plus simples et les exposant dans une langue plus populaire, s'opposent 
aux compositions des théologiens etes historiens de Preslav. L'école princière du nord-est de la Bul- 
garie faisait pendant à l’école macédonienne, qui s’adressait aux masses. 

Les constructions monumentales de l’époque de Siméon ont disparu presque complètement. Une 


description confuse, mais fort élogieuse, du Palais du tsar à Preslav, nous permet pourtant de pen- 


s 2. : 2 | ; Ta 
ser que les arts plastiques n'étaient pas moins florissants que les lettres. L'influence constantinopo 


taine qui, à partir de ce moment, devient prépondérante dans les œuvres écrites bulgares, devait pro- 
bablement se faire sentir aussi dans les arts de l'architecture et de la peinture. Mais, parallèlement, un 
courant asiatique existait dans le pays : nous en trouvons une indication dans les restes d’une décora- 
tion murale en céramique d’un goût tout oriental, trouvés aux environs de Preslav et appartenant 
à l’époque de Siméon. | | 

L'œuvre de Boris et de Siméon dans le domaine des lettres et des arts fut continuée par leurs suc- 
cesseurs, malgré les difficultés politiques et sociales et les guerres incessantes dans lesquelles la Bulga- 
rie était engagée. Les monuments conservés font presque complètement défaut pour les règnes _ 
Pierre et de Samuel, mais nous savons néanmoins que Samuel éleva des palais dans ses nouvelles rési- 
dences de Prespa et d’'Ochrida. La basilique de Saint-Achilios (dans l’une des îles du lac de Prespa), que 
Samuel fit construire pour recevoir les reliques de ce saint apportées de Larisse, se voit encore, et le 
mur de son abside portait, il y a quelques années, les noms des chaires épiscopales du patriarchat bul- 
gare. Nous savons également que c’est de l'époque des derniers tsars du « premier empire . que RENE 
les grands monastères bulgares, fondés par les premiers anachorètes, saint Jean de Rüila, _. Joachim 
d'Osogov, saint Prochore de Péin, saint Gabriel de Lesnovo. L’effort des a et des moines FAIR 
malgré le nombre restreint des renseignements dont nous disposons, témoigne, ee toute, d'un 
goût persistant pour les constructions monumentales, aussi bien que pour les se couts Il Se 
pourtant qu’en Bulgarie le développement des arts plastiques pendant le « a “Papi D — 
bien plus important, si les masses du peuple étaient restées dans la voie de l’orthodoxie. Or, c'est Le 
cisément au x° siècle que le succès des Bogomiles détacha de l'Église les plus dévots des Bulgares, qui, 
suivant l’enseignement iconoclaste de la secte, condamnaient les images saintes et les objets de . 
et niaient même la nécessité des églises. L'effet négatif de cette conception hostile aux pes 
sur le développement de Parchitecture et de la peinture chrétiennes en Bulgarie n'est point sans impor- 
tance. | | | _ . ce | 
Les renseignements sur la vie religieuse et artistique en Bulgarie pendant la dornsson ane 
| sont bien pauvres. On ne saurait d’ailleurs s'attendre à une activité considé- 


au xi° et au xuif siècle, © | is 
iré de la société bulgare était réduit 


rable dans ces domaines, à une époque où l'élément le plus écla | ee 
À cer, et les Byzantins eux-mêmes n'avaient aucune raison d'entre- 
2 | 


à l'impuissance par le joug étran 


= 


«5 


INTRODUCTION _ ou . 7 


prendre des constructions importantes dans une province continuellement menacée par des invasions 
mongoles. Nous savons pourtant que l’empereur Romain Diogène (1067-71) fonda et installa un 
monastère à Virpin, près de Skoplje, que le « grand domestique » d’Alexis Comnène, Grégoire 
Pakourianos, édifia un autre couvent considérable à Baëkovo, près de Stenimachos (Stanimaka) et que 
d’autres fondations encore étaient faites par des membres de la famille impériale et par les hauts fonc- 


_tionnaires de la cour de Byzance dans la Thrace méridionale. Les monuments archéologiques complètent 


quelque peu ces indications. A part Batkovo, dont les constructions datent en partie du temps de son 
fondateur, nous trouvons des œuvres de l’époque byzantine à Sofia (église de Saint-Georges), à Boiana, 
à Mésembrie (« Vieille Métropole »). À ces monuments d’art grec viennent se joindre des manuscrits 
bulgares historiés, qui, eux aussi, datent des xi° et xur siècles et proviennent surtout des régions sud- 


ouest de la Bulgarie. C’est là, en effet, dans les parties du pays les plus éloignées des. grands centres de 


culture grecque, que semble s'être réfugiée l’activité de la civilisation nationale, restreinte peut-être aux 
œuvres littéraires et à l’art du chevalet. | . | | 

Une ère nouvelle commença avec la restauration de l’état bulgare indépendant. A en croire les 
sources écrites et les monuments conservés, l’époque des xim° er xiv® siècles fut particulièrement 
favorable à l’expansion des arts en Bulgarie. Comme Siméon et Samuel, les tsars de la dynastie des 
Assenides étaient gränds constructeurs de palais, d’églises et de monastères. Les tsars de la première 
moitié du xrr° siècle, et entre tous Ivan-Assen II, s’occupèrent de l’embellissement de la ville princière 
du « deuxième empire », et on vit bientôt Tirnovo devenir aussi la capitale des arts et des lettres. 


Les deux places-fortes, le Carevec et la Trapesica, s’élargirent pour abriter les maisons royales et les 


habitations des boïars, resplendissantes de richesses ; des églises et des chapelles s’élevèrent par dizaines, 
décorées de peintures murales et de mosaïques. Les tsars, pieux et fiers de l’importance de leur capi- 
tale, firent apporter de différents lieux les reliques de plusieurs saints d’origine bulgare ou grecque 
et les déposèrent dans les nouvelles églises de Tirnovo, qui devenait un centre de pèlerinage impor- 
tant. Autour de ces sanctuaires s’établirent des moines. Dans l’organisation des monastères, les tsars 
se mirent également à la tête du mouvement. En effet, c’est encore Ivan-Assen IT qui prit l'initiative, 


en élevant au milieu de la ville la « Grande Laure », dédiée aux Quarante Martvrs (1230). D’autres 


tsars le suivirent, et bientôt on vit dans toute la vallée de la Jantra et sur les montagnes de Tirnovo 
se construire des monastères, souvent considérables. Entourée de cette chaîne de couvents, remplie 
d’églises et de chapelles, avec ses processions, ses reliques et ses palais impériaux qui dominaient la 
ville du haut du Carevec et de la Trapesica, Tirnovo devait bien rappeller Byzance: Comme Kiev, 
comme Ani, c'était avant tout une résidence princière construite suivant la conception 
byzantine. | . . ” . 
Aussi était-ce dans cette deuxième « ville de tsar » (« Carigrad » -— Byzance), que se concentraient. 
non seulement l’activité politique des tsars, mais aussi la vie littéraire et artistique. À côté du patriarche, 
qui siégeait à Tirnovo, les tsars présidaient les Conciles religieux, et dirigeaient.les affaires de l’Église. 
C’est de Tirnovo également que sortirent les écrits les plus importants de l’époque; on voit, d'après 
les nombreuses dédicaces aux tsars régnants, que les empereurs étaient également des protecteurs des 
lettres et que par leurs commandes ils dirigeaient le goût public. Ivan-Assen IL et Ivan-Alexandre, sui- 


vis par d’autres tsars, se plaisaient certainement au rôle de Mécènes. Du temps d’Ivan-Alexandre en 
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tout: cas une “véritablé école d'écrivains écclésistiques et de chroniqueurs, de ‘copistes et lé call 


| graphes, se tenait à Tirnovo travaillant sous la protection du tsar et pour son propre usage. 
Le mouvement créateur issu de Tirnovo, rayonnait au loin et jusque dans les pays étrangers. 


“ Ainsi les œuvres littéraires bulgares se répandirent en Serbie, dans les provinces transdanubiennes et. 


en Russie. D'autre part, des écrivains formés à l’école de Tirnovo, allaient en porter les œuvres et la 
rs culture bulgares dans les autres pays slaves ou de civilisation slave. L'influence de Tirnovo a dû se 
faire sentir dès le début du xime siècle. Nous avons, en effet, des témoignages de l’activité d’une série 
de tsars, en commençant par Assen II, dans le monastère de Virpin, près de Skoplie, et des renseigne- 
ments sur les dons faits par Ivan-Assen II aux monastères de la Lavra et du Protaton, au Mont-Athos. 
Ivan-Assen IT s’efforça même à un certain moment, de mettre la « Sainte-Montagne » sous l'autorité 
du patriarche de Tirnovo. Mais, si l'effet de cette tentative ne fut que passager, les tsars bulgares ne 
cessèrent, pendant le xi1° et le xiv® siècles, de prodiguer leurs largesses aux couvents athonites. Le 
‘. monastère de Zographou (Zoyoéscu) surtout fut l’objet de l'attention des Bulgares. C’est là que se 
fixèrent de préférence les moines bulgares ; c’est ce couvent aussi que plusieurs générations de tsars, 
ancêtres d’'Ivan-Alexandre, et ce tsar lui-même, soutenaient de leurs bienfaits. 

En général, Ivan-Alexandre fut un grand constructeur. Il déclare dans une de ses chrysobulles, que 
toutes les églises, les grandes « Laures », comme les. petites chapelles, font l’objet de ses préoccupa- 
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tions. En effet, nos renseignements, trop maigres, nous apprennent pourtant qu'on lui doit la fondation 


de la « Sainte-Montagne » du Mont-Vitoëa, qu’il édifia une église et des constructions importantes 


dans le « désert » de la Paroria (dans les Rhodopes orientales) et au monastère Kelifarovo, près de 


Tirnovo. Il fut, suivant le mot d’un contemporain, « amateur des moines »; on le croit volontiers 
en voyant le développement que prit sous son règne la vie monastique en Rolgrée: Du MontsAthos; 
de l’Olympe, de Constantinople, des moines grecs, bulgares et autres, venaient en Bulgarie pour jouir 
de la protection et des bienfaits du tsar. Aussi, C’est sous le sceptre d’Ivan-Alexandre que s'épanouït 
l'enseignement des ascètes athonites, connus sous le nom d’« hésychastes ». Ces mystiques et ces ana- 
chorètes peuplèrent les monastères du pays et en fondèrent des nouveaux. Les nombreux couvents 


de la Paroria, d'Eminé (près de Mesembrie), des environs de Tirnovo, de la région de Cerven 


(Bulgarie du Nord) et, à côté de ces couvents, les xeAhia rupestres, taillés dans les rochers du Balkan, 
toutes ces habitations monastiques, vivaient d’une vie religieuse intense, dirigée par Théodose et 
d’autres élèves bulgares de Grégoire le Sinaïte. Théodose et ses adhérents étudiaient le grec, fréquen- 


taient à Constantinople, étaient liés d'amitié avec le patriarche de Byzance, se déclaraient prèts à limiter 


l’indépendance de l’Église bulgare vis-à-vis du patriarcat constantinopolitain. Ainsi imprimèrent-ils 
un caractère tout byzantin à cette culture bulgare qui se concentrait autour de Tirnovo vers le milieu 
du xiv® siècle. Malheureusement, les dévastations turques qui suivirent cette époque, ne laissèrent 
presque aucune trace des constructions monumentales érigées par Ivan-Alexandre ou durant je règne 
pour les « hésychastes ». Cette perte nous prive certainement des meilleurs monuments de l'art pee 
tique qui devaient correspondre aux œuvres remarquables des écrivains bulgares de la même époque. 


L’invasion turque a été funeste pour la civilisation bulgare. L'activité littéraire et artistique se réfu- . 
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dance. La vivacité de la foi chrétienne et du sentiment national préserva Îles Bulgares d'un arrêt co 
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v plet; mais té productions de l'époque turque, surtout à partir du xvr° ‘siècle’ apparaissent entièrement 
| figées et même déformées, sous les mains d’ auteurs ou d'artistes sans culture. Le : joug turc, suivi de la 
domination grecque dans la direction de l' Église, non seulement priva les Bulgares: d'une vie religieuse 


‘et artistique intense, mais leur enleva aussi en grande partie les reliques de leur passé. Les Grecs, 
d'une part, attaquèrent à plusieurs reprises les monuments bulgares, brûlant les manuscrits, effaçant 
les i inscriptions historiques ; les Turcs, d'autre part, saccageaient et incendiaient les églises et les cou- : 
vents. À ces actes de vandalisme des premières guerres succéda une destruction plus lente, mais aussi 


plus radicale, effectuée par les Musulmans installés en masse dans les anciennes villes et les villages AR 


alors que les Bulgares s'étaient réfugiés dans les montagnes. Utilisées comme carrières de pierres et. ‘ 
de chaux, les églises et autres constructions bulgares devaient disparaître complètement. La densité . 
de la population musulmane sur le territoire bulgare était beaucoup plus forte que ne fut li immigration 
turque en Macédoine et en Serbie. Ainsi s'explique, pour une bonne part, l’étonnante inégalité qui se 


remarque, en ce qui touche le nombre des monuments chrétiens du moyen âge, entre la Bulgarie et Pau 


les régions occidentales de la Péninsule. 


_ On sait que, pendant la période qui nous occupe, les pays soumis à li durée del art cbÿzanün n° ont. ÿ . 


pas été toujours les mêmes et que leurs relations avec Byzance ont varié. Pendant la période préico- ê 
noclaste l’Empire occupe de vastes régions et sur toute son étendue fleurit un art sensiblement uni 
forme. Mais Byzance même joue un rôle peu important dans la constitution de cet art, et les œuvres a 4 
nées à Constantinople n’ont pas un type caractérisque. Par contre au début du second millénaire, Fa 4 ' 
Byzance conquiert la suprématie artistique, mais son influence s'exerce sur un champ plus limité : aù" é ; 
delà des frontières restreintes de l’ Empire, les pays orthodoxes, les états slaves en tête, créent des écoles . ‘ 
d'art sous sa direction immédiate ; au contraire, le monde latin se fraye une voie indépendante et “+ | 


n'emprunte que par accident tel ou tel élément à l’art « byzantin ‘ ». Enfin, l'Orient chrétien s’'éÉman- 


cipe lui aussi ; jusqu’ à un certain point. Ainsi les caractères Us de la peinture bulgare varient sui- + 


vant l’époque où on la considère : les œuvres du vric siècle sont nées de l'art chrétien dont l'esprit rem- 
plit toute la chrétienté, y compris Byzance. Au contraire, depuis le x° jusqu’ à la fin du xv° siècle ses | 
monuments ne peuvent se comparer qu'aux œuvres inspirées par | ‘esthétique de Byzance ou répandues 

dans l'Empire d'Orient, mais indépendantes de l’art latin contemporain (les points de contact avec 
celui-ci ne s’expliquent à cette époque que par l’origine commune des deux branches de Part chrétien). | 


_ Nous venons d’indiquer les limites chronologiques qui séparent en deux périodes la peinture de 


l'Orient chrétien. Comme toutes les divisions, celle-ci est sans doute artificielle. On peut invoquér 
pourtant.en sa faveur de bonnes raisons. Les arguments qui nous paraissent décisifs concernent la 
forme. Par la forme, en effet, nous pouvons distinguer dans ces divers ie une peinture pré-icono- 
claste, et une peinture post-iconoclaste. | | 


1. J'entends ici sous le terme « byzantin » l’art i issu de la FFBIOn de Constantinople au début du second niflgaire: ét. 


qui s’oppose nettement à l’art de l'Orient chrétien. L | Fi | 
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= Tous les monuments de la première période (vic-vin* siècles) qu'ils soient en Mésopotamie, en 


Anatolie, en Égypte, dans les Balkans ou même en Italie, portent l'empreinte du style hellénistique 
abâtardi : les têtes sont caractéristiques à cet égard, avec leur forme ronde, leurs joues et leur menton 


énormes, les cheveux courts, le front bas, sous lequel étincellent une paire d’yeux ronds démesuré- 


ment agrandis. Avec les progrès de la schématisation qui, de siècle en siècle, s’accuse davantage, le 
modelé disparaît, les visages plats deviennent ainsi plus larges, les mentons plus orands, les cheveux 
pareils à un étroit bandeau semblent collés aux crânes. Mais malgré ces déformations, qui aboutissent 


à des masques inexpressifs, on reconnaît les têtes potelées et épanouies de l’art hellénistique. Les 
mosaïques de Ravenne, de Rome, de Parenzo, de Saloniqu, les fresques de Baouît et de Rome, toutes 


les œuvres de l’art monumental où figure un personnage et même les portraits de cette époque, ne 


s'écartent guère du type « à tête ronde ». Toutes les figures sont revêtues d’amples vêtements à 


plis plus ou moins verticaux et parallèles, à travers lesquels on ne devine pas la forme du corps. La 
silhouette générale est massive, rudimentaire. Au vi® siècle, dans la manière de traiter les étoftes, on 


sent encore le désir de reproduire les lourds tissus somptueux, mais cette qualité n'apparaît que dans 
les meilleurs exemplaires. Les productions grossières des artisans, surtout au VII‘ et au vin siècle, 
offrent de longs plis souvent tracés comme des bandes parallèles sur un fond monochrome et plat. Le 
dessin des mains aussi est coupé selon une formule caractéristique : un contour sombre, rempli par une 
couleur uniformément étalée, de longs doigts sans os qui ne se plient pas aux articulations, mais se 
recourbent souplement, surtout aux extrémités. | | 

_ Le prototype hellénistique est sensible non seulement dans la figure humaine, mais aussi dans la 
composition des scènes. Sans parler d'une foule de motifs isolés empruntés aux scènes de genre de l’art 
hellénistique, ou dessinés à leur imitation, pour représenter des sujets bibliques où évangéliques, la 
conception même des scènes continue Pillustration traditionnelle qui s’attachait aux scènes anecdotiques. 
Ée problème de la « composition » n’est pas abordé : l'illustration s'intéresse à l'exactitude des sujets 
représentés, non à l'harmonie de la composition. Il arrive donc souvent que des cadres étroits soient 
remplis de volumineuses figures dont la tête et les pieds s'appuient aux bordures horizontales ; les per- 


sonnages, les architectures, les accessoires entassés occupent plus où moins le champ du tableau. La 


répartition dépend seulement des exigences du sujet et n’obéit à aucun système d'équilibre des masses. 
_ Cette indifférence à l’ordre et le goût prédominant de l'illustration ont conduit à un genre dépourvu 


de toute composition, comme la frise avec ses scènes simplement juxtaposées. 
De ce fait, on peut rapprocher le souci d’emplir le tableau qui nous frappe dans certaines scènes de 
la même époque, où les figures fourmillent en dépit de l'harmonie et de la clarté. Avec les progrès 


du schématisme, les oroupes et les foules se transforment en un entassement de têtes ou de sinciputs, 
qui surmontent les figures du premier plan et prennent parfois l'aspect bizarre de piliers, de colonnes, 
de pyramides ou de monceaux irréguliers appuyés au cadre. 


Enfin, sinon à Ravenne, du moins dans les fresques romaines, les mosaïques de Salonique, les pein- 


_tures de Baouît, l'architecture de l’ensemble d’une décoration est sacrifiée à l'intérêt de chaque sujet 


particulier. La diversité de caractère de chaque série, la différence des proportions, le défaut de liaison 
entre le tableau et son emplacement contribuent à enlever à cette peinture une bonne part de sa valeur 


décorative. 
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| Les mosaïques de Saint-Démétrios à Salonique sont des survivances isolées de la peinture monu- 
mentale dans les régions avoisinant Byzance, pendant les siècles iconoclastes. En Italie et en Évypte, 
on continue les formes du vr siècle ; quant à Byzance, on ne sait ce qui s’y passe. Pour parler plus 
exactement, les sujets des décorations byzantines, au temps des empereurs iconoclastes, peuvent être 
plus ou Moins reconstitués, mais sur la forme, le style, on n'aurait presque aucun renseignement sans 
les fresques de Kusseir-Amra, en Arabie, qui sont probablement peintes par des Byzantins. Si Pon en 
juge d'après elles, le style des personnages et des têtes, les mains, les draperies des peintures byzan- 
tines, à ce moment, sont dans l'esprit des autres décorations chrétiennes de l’époque. | 
Cependant, vers le 1x° ou le x° siècle, lestyle de la peinture monumentale authentiquement byzan- 
tine a dû subir un changement d’orientation comparable à celui que nous observons dans la péintire 
de chevalet de la même époque, et qui aboutit, au xiI° siècle, à la reconstitution d’un type défini de 
décoration. Malheureusement, nous ne possédons aucune décoration incontestablement byzantine 
antérieure au xi° siècle, et nous ne pouvons par conséquent, assister au passage du type pré-icono- 
claste au type nouveau, proprement byzantin, qui nous est connu par tant d’admirables monuments des 
xI° et x11° siècles. _- | | | | 


La distribution géographique de ces peintures ne coïncide pas avec celle des peintures pré-icono- 


_claste. Leur origin à ps He à nn. ” 
gine est à Byzance, d’où ce genre rayonne en Grèce, en Serbie, en Bulgarie, en Russie, 


jusqu'à la Baltique, et au Caucase. Il pénètre également en Italie, mais comme ün art importé, qui 
coexiste auprès du type décoratif latin. Celui-ci dérive de l’art chrétien pré-iconoclaste, tandis que 
l’art venu de Byzance au xI° et au xur° siècles contient de nombreux éléments nouveaux. En quoi con- 
sistent-ils ? | | | | 

Si les DÉRÈAEe pré-iconoclastes, et particulièrement celles du vu au vin siècles, présentent plutôt 
des accumulations de sujets différents, que des compositions bien ordonnées, les monuments byzan- 
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ins, par contre, présentent des ensembles bien construits, où chaque partie concourt à l’idée générale. 


Dans les peintures du vi au vire siècle, une scène n’est jamais prétexte à une composition ; l’arrange- 


ment de cette scène dépend du sujet, inséré au petit bonheur dans des cadres étroits, sans tenir compte 


de la grandeur des figures. Dans les œuvres byzantines tout se passe autrement : un subtil calcul pro- 
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portionne les figures au cadre où elles s’insèrent librement, mais sans y être comme perdues. Les 


_ figures et les accessoires se groupent harmonieusement, et le sujet lui-même se subordonne à ces 


masses. Pour obtenir la clarté de la composition, tout ce qui est inutile est supprimé. Il ne reste qu’un 
minimum d'accessoires, de paysages et même de figures : la scène n’est qu’une indication symbolique 
du sujet. La recherche du laconisme et de la sévérité de la composition excluent le ruban ininterrompu 
des scènes juxtaposées et l'abondance excessive des personnages. Le laconisme fait disparaître aussi 
l'illustration hellénistique faite de scènes de genre. | | 
Il reste une sorte d’abstraction, dans l'esprit de l’art grec classique du v° siècle avant Jésus-Christ. 
On sait que, à d’autres égards, encore, la peinture byzantine se rapproche de Part antique, notam- 


ment dans les attitudes, les gestes, le dessin des draperies enveloppantes mais qui laissent deviner la 


a 


12 EE LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


fbrnie du corps. à peinture hante se souvient des modèles antiques, en les choisissant, non pas 
parmi les œuvres que lui offraient les derniers siècles de Part gréco-romain du paganisme, mais dans les 


œuvres classiques du v° et du 1v° siècle. Ce fait explique comment la tendance au monumental et la 


grâce vivante des figures s’allient dans les œuvres du xr° siècle. De là vient cl harmonie de ce rythme 
lent qui organise ces images issues d'œuvres isolées de la statuaire. 
À mesure que se développe et se précise Le style, un nouveau type de tête apparaît qui, sans cher- 


_ cherà individualiser chaque visage, atteint pourtant à une grande expression spirituelle. À la place des 


masques ronds et sans vie des vir® et VIN siècles, on voit apparaître un ovale aminci, un peu ellip- 
tique, aux traits caractérisés, mais conservant toujours une certaine douceur humaine, qui oppose ces 


faces aux visages terribles et sévères de l'Orient. 


Ainsi, quant à la forme, la peinture byzantine du xr° siècle et des siècles suivants, apporte un Sys- 


tème de décoration caractérisé par la rigueur de la composition qui marque l'avènement d’un nouveau 
‘classicisme. En même temps, les personnages et les. draperies s’inspirent de l’art grec et les têtes s’huma- 
nisent, Si les peintures monumentales des vi* et vitr° siècles sont la dernière expression de l’art gréco- 
romain mourant, qui se transforme mais ne se renie point, les peintures des xr° et xIr° siècles repré- 
sentent une étape nouvelle, une création. | | | 

Cette opposition entre deux époques séparées par la période iconoclaste répond tout à fait aux diffé- 
rences qui distinguent la littérature grecque avant et après la sombre époque de la décadence qui va du 
milieu du vir siècle jusqu’à la fin du vure. Jusqu'au règne d’ Héraclius, la langue et les formes litté- 
| raires conservent l'empreinte de la tradition antique — qui se meurt, mais dure encore — et le nouvel 

élan créateur, la nouvelle période d’activité littéraire commence seulement au 1x° siècle. 
__ À ce moment la dynastie des empereurs macédoniens monte sur le trône, et, dans l’ art, naissent les 
| premiers essais du style nouveau. Formes littéraires et formes d’art se renouvellent parallèlement : àla 
tendance vers une composition rigoureuse pee des modèles antiques, correspond « l’atticisme », cet 
effort plus ou moins heureux pour faire revivre à à Byzance, aux xI° et xI1° siècles, la langue classique et 
la pureté des formes littéraires anciennes. 

Les mosaïques de Daphniet de Sainte-Sophie de Kiev sont contemporaines des brillants écrits d’un 


Psellos ou a un Eustathe. 


Les mosaïques de Kachrié-Djami et les autres décorations de l’époque des Paléologues ne doivent 


pas, quant à la forme, être séparés des monuments du xi° et du xn° siècle, du moins ne s’en dis- 


tinguent-ils pasaussi nettement que le style des vi*, vr* et vrn siècles se distingue de la manière des x, 
xret xri°. La peinture monumentale Pyranbne du xiv® siècle continue, tout en les modifiant, les pro- 


cédés des siècles antérieurs. 
La peinture abstraite, antiquisante, du xi° et du x siècle, comme la littérature contemporaine de 


Constantinople, est une création artificielle de la culture raffinée et de la haute société byzantine. À 


l'écart de la vie et préoccupée surtout de problèmes formels et'd’antiquités, elle évolue sans cesse en 
s ’éloignant des formules simples mais claires, vers une rhétorique de plus en plus recherchée et fleurie, 
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abandonnant la puissance des formes monumentales pour la somptuosité et le re d’un expres- 


sionisme exagéré. | | 

Dès le xr° siècle, cette tendance on des effets sensibles ; les monuments des xiv° et xv® siècles 
offrent tout un arsenal de formules grandiloquentes. te dans la forme des têtes, des attitudes, 
des gestes, des draperies, on ne voit pas, — si on les compare aux monuments du xi° et du xri° 
siècle, — apparaître d’idées nouvelles, qui auraient pu naître de l'observation de la nature ou être 
empruntées à la pratique d’un autre art contemporain. | 

Il n’y a pas de courant réaliste à proprement parler. Au contraire, la recherche du style fleuri, le 
pathos artificiel éloignent de l'observation directe de la vie. Les proportions démesurées, les attitudes 
forcées, les draperies emportées par un tourbillon sont beaucoup plus loin de la nature que les per- 


 sonnages des peintures du xi° siècle. Dans les visages, on remarque plutôt la recherche de l'effet que 


le désir de rendre l'aspect naturel d’une tête vivante. A cet égard aussi, les peintures de l’époque des 
Comnènes sont beaucoup plus réalistes que celles de l’époque des Paléologues. Le réalisme est absent 


aussi de ces paysages violents qui vont jusqu’à accumuler des architectures fantastiques, qui trans- 


forment les montagnes en rochers entassés et terminés par des cimes découpées en zigzags ou comme 
déviées par le vent. Ce sont, là aussi, des éléments destinés à exagérer la stylisation. 

Nous ne trouvons entre le xr1° et le xiv® siècle pas plus d'emprunts aux autres arts contemporains | 
que d'imitation de la nature. Au point de vue de la forme, tous les éléments qui caractériseront le style 
des peintures des xiv° et xve siècles, sont déjà visibles au xne. En outre, beaucoup de poncifs de 


visages, de vêtements, d’attitudes et même de mouvements sont les mêmes. Il est important de 


remarquer, enfin, que les œuvres du xiv® siècle sont toujours fidèles, dans leurs grandes lignes, à ce 
principe de la composition rigoureuse, formulé par l’art byzantin au xx siècle ; le système de la répar- 
tition des masses, de la proportion définie entre la grandeur des figures et le champ du tableau, en 
découle nécessairement. En un mot, les caractères formels de la peinture du xiv° et du xv° siècle 
reposent entièrement sur le style des siècles antérieurs. | Lo 

C’est à cette même conclusion qu’on aboutit en observant une suite de faits qui, à première 
vue, séparent les peintures du xiv° siècle des œuvres de l’époque des Comnènes. En effet, abandon- 
nant la sobriété de l’art byzantin « classique », les peintres du xiv° siècle peuplent leurs décorations 
de scènes narratives sans reculer devant un sujet mouvementé ou compliqué ; ils remplacent licono- 
graphie laconique de leurs devanciers par des schémas enrichis de nombreux détails pittoresques ; ils 
étalent, enfin, sur les paroïs des églises un décor somptueux et riche en éléments que les œuvres des 
xI° et x11° siècles ignoraient. complètement. En face de ces innovations, on croirait d' abord à un puis- 
sant génie créateur. Mais vues de plus près, les scènes animées qui semblaient copiées sur nature, les 
éléments pittoresques de l’iconographie, les divers motifs de l'ornementation perdent vite — à quelques 
exceptions près — le charme de créations nouvelles. Les scènes narratives remontent aux cycles d’illus- 
rations, composés par le plus ancien art chrétien, l’iconographie reprend souvent des motifs de l’art 
des v° et vi° siècles et les « nouveaux » procédés de la décoration du x1v° siècle répètent des modèles 
fréquemment employés à l’époque pré-iconoclaste. | 

C'est donc une vraie « renaissance » d’un art ancien qu'on observe en -examinant les peintures 


murales de l’époque des Paléologues, et ce sont précisément les éléments méconnus par les décorations 
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des deux siècles précédents qui en fournissent la preuve décisive. Du temps des Comnènes les artistes 
voyaient l'antiquité surtout à travers la statuaire grecque qui, sans aucun doute, les inspira dans leurs 
meilleures créations. Les peintres de l’époque des Paléologues, toujours tournés vers les modèles 
antiques, s’attachaient aux traditions de cet art chrétien très ancien qui, lui-même, était tout imprégné 
de formes hellénistiques. Il n’y eut donc, d'époque en époque, qu’un changement de point de contact 
avec l’art antique ; le fond du mouvement artistique resta le même. En continuant, — comme nous 
venons de le dire, — les traditions des siècles précédents au point de vue formel, le xiv° siècle restait 
également fidèle aux pratiques byzantines, même quand il semblait entrer dans des voies nouvelles. 
Qu'on imagine l’évolution de cet art byzantin tendant, non pas à se rapprocher de la nature, mais 
à rechercher le pathétique, le pittoresque, le décoratif, l'effet, et l’on va vers un art surtout formel, on 
passe du classique au baroque. Quand on connaît le goût de l'époque des Comnènes et des Paléologues 


pour l'antiquité, on peut considérer comme tout à fait normale cette espèce d'évolution vers un « aca- 


démisme ». 


On peut apercevoir un parallèle, ici encore, avec la littérature où il n’y a pas de rupture entre le 


siècle des Comnènes et celui des Paléologues. Commençant au 1x° siècle et florissante dès le x1°, la lit- 


térature byzantine évolue sans interruption jusqu’à la fin de l'Empire, en se réduisant de plus en plus” 


à n'être qu’une création artificielle des humanistes à l’usage d’une aristocratie. Par sa volonté métho- 
dique d’imiter l’antiquité, elle avait déjà bien peu de contact avec la langue parlée et vivante, mais, 
continuant à graviter sur elle-même, et obéissant aux goûts d’une élite, elle devint de plus en plus 
rafinée et atteignit, sous les Paléologues, son maximum de subtilité. À ce moment, elle est le résultat 
final d’une poussée régulière qui commence, sinon au 1x°, du moins au xi siècle. 

Signalons enfin, dans les lettres du xiv® et du xv° siècle, un fait nouveau qui pourrait être relié à 
à l’évolution de la peinture. Les humanistes du xi° et du xit° siècle, admirateurs des modèles antiques, 
copièrent fidèlement les anciens textes, les reproduisant tels quels ; les écrivains du XIV et du xv° siècle, 
qui cherchaient aussi leur inspiration chez les anciens, ne se génèrent pas pour les fondre, les complé- 
ter et les adapter à leurs idées. Ne constatons- -nous pas le même phénomène dans la peinture sous les 

Paléologues, où toute la série des modèles antiques apparaît, mais profondément remaniés et transfor- 


més pour des fins nouvelles ? 


Les pages précédentes concernent les peintures de tous les siècles compris.entre le vi° et le xv°. Nous 
‘avons donc parcouru à peu près tout le chemin que nous nous étions assigné. Il reste cependant une 
- catégorie de monuments auxquels nous n’avons pas encore fait allusion. On à découvert, il y a une 
vingtaine d’années, dans l’Italie méridionale et en Cappadoce, des grottes contenant des peintures du 
x° au xive siècle. Elles sont toutes d’une exécution négligée, œuvres d'artisans locaux, mais présentent 
un intérêt iconographique particulier. Leur style n’est pas moins curieux. 

Nous y trouvons, au temps de l’épanouissement de l’art byzantin classique et dans les limites même 
de l'Empire, une œuvre marquée de tous les caractères qui définissent l’art pré-iconoclaste : un sys- 
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tème souvent chaotique de décoration, une composition inorganique, inspirée par le désir d'illustrer 
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des textes, des scènes formant une frise continue, des têtes rondes avec toutes leurs particularités, les 
amples vêtements aux plis droits ne laissant pas deviner le corps. Ces nombreuses peintures, très sem- 
blables, bien que séparées par des milliers de kilomètres, sont évidemment des produits d’un art popu- 
laire qui se développait parallèlement au grand art byzantin, sous les empereurs macédoniens et les 
Comnènes. Comme tous les arts populaires, il crée, si l’on peut parler ici de création — ou plutôt il 
simplifie, les formes déjà usées et surannées de l’art savant, et continue ainsi à satisfaire les goûts sans 
prétention des gens simples. À l’époque où remontent ces peintures rupestres, aux confins de la Syrie 
ou en Italie, on sent vivement la différence entre l’art nouveau à l’usage des hautes classes sociales et 


Part populaire, nourri aux vieilles sources de la tradition que conservaient les « adorateurs d’icones», 


à travers les siècles de persécution. Cette tradition pré-iconoclaste se prolonge obstinément, semble-t- 
il, dans des coins perdus, isolés, surtout peut-être dans les milieux monastiques où elle conduisit la 
main de quelques miniaturistes. L’attachement à cette tradition explique la différence entre les mosaïques 
du monastère de Saint-Luc en Phocide, et le style de presque toutes les peintures du x1° et du xn° 
siècle. La différence entre Saint-Luc et Daphni n’est pas tant celle qui sépare deux moments d’une 


évolution, que celle qui distingue deux séries d’origine diverse, parfois reliées, dans des cas isolés, par 


_ des éléments intermédiaires. Les peintures de Spas-Neredica, à Novgorod (1198- 99), sont certainement 


liées aussi à ce mouvement populaire. | 

Nous verrons, en Bulgarie, des peintures du x1v° et du xv° siècle qui ont conservé dans toute leur 
pureté le legs de l’art pré-iconoclaste. La coexistence dans cette période, d'un art populaire, où popu- 
laire-monacal, et d’un art aristocratique ou de cour est depuis longtemps connue ; mais jusqu'ici on 
ne faisait porter leur différence que sur quelques points. On distinguait deux séries d'illustrations du 


Psautier, deux types de miniatures (dessin marginal et dessin à pleine page entouré d’un encadrement) 


ou bien on attribuait à l’art monacal l'illustration des ouvrages didactiques. Certes, ces observations 


sont justes, mais elles n’expliquent pas l’essence du courant populaire tout entier, et se bornent à 
rendre compte de quelques-uns de ses traits particuliers. En effet, s’il s’agit d’analyser le caractère 
propre des décorations populaires, ces indications paraissent insuffisantes. On n’est pas plus avancé en 


posant la question de savoir si l'originalité de l’art populaire s ‘étend à toutes ses manifestations ou si 


elle se borne aux points énumérés plus haut. 


L'histoire de l’art populaire à cette époque n’est pas encore écrite, mais il semble que, en se plaçant 
au point de vue de la forme, on peut d’une manière générale le distinguer de lart savant. L’art popu- 
laire est essentiellement archaïque. A l’époque de l’évolution rapide du grand art byzantin, entre le 
ix° et le xtv® siècle, les œuvres populaires continuent les traditions de la peinture pré-iconoclaste. Dans 
les miniatures, le résultat de cette division coïncide le plus souvent avec les classifications fondées sur 
l'iconographie et les types d'illustration. Mais il n’en est pas toujours ainsi. Il arrive, par exemple, que 
des illustrations marginales soient dans le style byzantin, bien que ce type d'illustration, issu de la plus. 
lointaine tradition, aît été adopté par l’art populaire. En d’autres cas, des illustrations « à pleine page » 


sont très proches du style populaire archaïque. Les éléments propres au style pré-iconoclaste n’appa- 


faissent peut-être pas dans toutes les œuvres. des courants populaires du 1x° au xive siècle, qui ont 


pu être parfois influencés par le style byzantin des x1° et xri° siècles. Mais ils constituent cependant 


un principe solide pour distinguer de la série des monuments authentiquement byzantins toute une 
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série de créations populaires. qui forment un ensemble spécial. Il existe des œuvres de ce genre en 
Cappadoce, dans Ptalie méridionale, en Russie, en Grèce, en Bulgarie, comme nous le verrons. Ceci 
nous prouve que cette « manière » était en usage dans tous les pays orthodoxes, et que, tout comme 
certains éléments de l’iconographie d’origine orientale, elle avait envahi à peu près tout le monde 
chrétien. | | | | NL nc 

Au début du second millénaire, à Byzance, l’art de la Renaissance byzantine cache à nos yeux l’art 
populaire ; mais dans les provinces qui se détachèrent de l'Empire, sur ses frontières occidentales et 

orientales, l’ancienne tradition chrétienne des vi® et vi siècles continue à vivre et à se développer. A 
Byzance même, les traits de l’art populaire, réservé aux classes inférieures de la société, montrent bien 
que, à l’intérieur de l’Empire aussi, cet art n’était pas mort, mais passait seulement au second plan. 

_ L'existence de cette peinture populaire à côté de l’art raffiné de Byzance est un fait très intéressant. 
Il est important pour expliquer les archaïsmes de l’iconographie et des sujets que nous rencontrons 
. dans les peintures du xiv° et du xv® siècle dans les Balkans. Cet art populaire, qui à travers les siècles 
reste fidèle à sa tradition et pénètre dans toutes les régions balkaniques, du jour où ces pays furent 
détachés de Byzance par la conquête turque, se rapproche de l'art issu des formes byzantines des xrr° 
et xive siècles. En se fondant avec lui, il donna naissance à toute une série d'œuvres curieuses qu’il 
serait difficile de comprendre autrement. 

En esquissant l’histoire de ce courant populaire du x° au xiv® siècle, nous sommes ramenés au paral- 
lèle déjà évoqué entre la littérature et la peinture. On sait que, vers le moment où la tradition de la 


peinture nous paraît évoluer, un changement se produit dans les lettres : les écrivains humanistes 


s’éloignent du grand public, leur langue et l'intérêt de leur œuvre cessent d’être compris du peuple. 
Alors naît, parallèlement à la littérature aristocratique, une littérature populaire dont la langue et 
le contenu étaient accessibles à un vaste public. Deux tendances divergentes nous paraissent donc 
dominer le monde chrétien , pendant la première moitié du second millénaire, l’une dans les milieux 
cultivés, et une autre dans le peuple. Le divorce se produisit dans les lettres et dans les arts plastiques 


au moment de la « Renaissance » byzantine. 


Dans les lignes qui précèdent, nous venons d’esquisser les différents aspects de la peinture byzan- 
tine. C’est sur ce fond que se développe toute la peinture murale en Bulgarie, entre le vire et le xv° 


siècle. | 
Originaux sous bien des rapports, les divers monuments de l’art bulgare ne sortent pas cependant 


des limites de l’esthétique byzantine. Il faut aller jusqu’à la fin du xv® siècle pour apercevoir les pre- 
mières traces de pénétration de l’art de l’Europe occidentale ; encore ces premiers tâtonnements sont- 


ils très prudents et très gauches. | 

Il est exact qu’au xinr° siècle les tsars bulgares ont émis parfois une monnaie copiée sur des monnaies 
vénitiennes, exact encore que les décorations de cette époque portent des traces de représentations de 
de la vie occidentale, mais l'apparition de cette monnaie est passagère et les détails occidentaux des 
peintures ne changent nullement leur caractère général, fidèle à la pure tradition byzantine. Un siècle 
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plus tard, les monuments de l’art archaïsant rappellent les peintures italiennes des diverses & époques jus- 
qu'au XIIe siècle, par l’iconographie, par certains sujets, et plus particulièrement par le style. Elles se 
rapprochent parfois des œuvres de l’art roman, mais ces’ ressemblances s "expliquent par l’origine com- 
mune de ces aris, et ne doivent pas être attribuées à une influence des écoles occidentales sur l’école 
bulgare. Ce n’est que dans des monuments remontant à lan 1 500, sur lesquels nous terminerons 
notre étude, que nous trouvons des rapports Fr avec la Renaissance italienne. Les 
artistes d'alors ne se bornent pas à copier quelques motifs ou à emprunter des sujets isolés, mais ils 
cherchent même à transformer le fond de leur conception artistique. Nous assistons à la dégénérescence s 
de la tradition byzantine, et à l’éveil de la curiosité à l'égard des problèmes nouveaux qui avaient ins- 
piré la Renaissance italienne. Précisons notre pensée : les peintures de la fin du xv° siècle ne sont pas 
des peintures bulgares dans le goût italien, mais seulement une imitation plus ou moins habile et 
complète des modèles de la Renaissance ; elles gardent malgré tout leurs liens avec la vieille tradition 
locale. Les artistes bulgares apprirent à connaître une esthétique nouvelle pour eux et à la rendre sen- 


_ sible dans leurs copies, mais ils ne s ‘assimilèrent point l'essence de l’art italien de la Renaissance et ils 


continuèrent, comme auparavant, à voir leurs sujets à travers les œuvres d'art toutes faites, sans être 
jamais assez hardis pour s ‘adresser directement à la nature. 

C'est pourquoi les emprunts faits à l'Italie ne purent jamais vivifier la tradition épuisée. Au contraire, 
ils l’encombrèrent d’idées mal comprises et défigurées. Peut-être est-ce pour cette raison que ce ÊcRe 


de peinture n’eut plus tard aucun succès dans le pays. 


À. GRABAR. — Peinture Religieuse en Bulgarie. 





A 





" 











ru 





& 








ES 








DT 





ue 





# 





at 





& 
# 
« 





Ms 

















# 
— < 
4 ? { 
: = 
: + 
x 
. 4 
; d CR 
ho ge # 5 + 4 # 
3 ‘ 
. + « » 
4 
3 
# 
; 
# 


sd 











u 


ol 











. 
: 











A 





























# 


ù 








NTURES BYZANTINES 


% 





sa 


4 


+ 





ES 


6 


on 





w 


n 





se 
. 




















# 


je em 4 


CHAPITRE I 


PEINTURES PRÉ-ICONOCLASTES 


. Nombreux sont ies monuments ou les vestiges qui témoignent de l’activité chrétienne en Bulgarie 
entre le 1v° et le vi siècle. Des inscriptions lapidaires :, des caveaux funéraires à peintures ?, des 
mosaïques 3 ont été trouvés dans toutes les parties du royaume bulgare actuel. Une série d’églises 


somptueuses de la même époque est particulièrement précieuse pour juger du mouvement artistique 


dans la partie orientale de la péninsule balkanique. Jamais depuis, la Bulgarie n’a construit des édifices 


aussi spacieux, n’a employé des formes architecturales aussi variées, une technique aussi soignée qu’à 
Sainte-Sophie de Sofia+, qu’à Bêlovo 5, dans telles églises des Balkans 6 ou dans telles autres de Varna 7 
et de Mésembrie 8, ou enfin, dans la Thrace bulgare, à Hissar 9 et à Perustica’.. 

On peut être sûr qu’à cette floraison de l’architecture a correspondu un épanouissement de la déco- 
ration peinte. Sur les murs intérieurs de ces très anciennes églises, on a relevé des fragments de fresques. 
Is sont ordinairement trop peu considérables pour nous donner une idée suffisante des ensembles 
disparus. Heureusement, les ruines de l’église à Peruëtica comblent, ne fût-ce qu'en partie, cette 


1. Bratja Skorpilovi, Sréineuékouni éerkvi à grobista v Sofija, dans le Sbornik Nar. Um., H, Sofia, 1890, p. ie. sq. ; ; 
Énomorhote krajbrekie à sosédni podbalkanski strani v ju£na Blyarija, dans le Sbornik Nar. Lr. IE D: 35: | 

La majeure partie des inscriptions chrétiennes, trouvées en Bulgarie, sont conservées au Musée de Sofia (v. le guide du 
.. Vodaë za Narodnija Muzej v Sofija, Sofia, 1923, p. 183 sq.) ; quelques- unes sont conservées au Musée de Varna. 

. Dr B. Filov, Sofijskata crhkva Sv. Sofija, Sofia, 1913 ; G. Kacarov et S. Taëev, Novootkritata starobristianska grobnica 
vV on (Izvestija B.A.D., I, Sofia, 1910, p. 23 sq.) ; note de B. Filov (ibidem, IV, Sofia, 1914, p. 278-80) et surtout 
Krstju Miatev, Déhoralonal Xivopis na sofijskija nekropol, Sofia, 1925. 

3. Filov, Sofijskata crkva Sv. Sofija, planches ; Vodaë za Narodnija Muzej, fig. 65 ; Tgvéstija B.A.D., I, p. 209 ; IV, 
p. 252, fig. or Les mosaïques importantes de Varna ne sont pas publiéés. Le Musée de Varna en possède de belles aqua- 
relles, grandeur des originaux. 

4. V. surtout Filov, Sofijskata crhkva Su. Sofija. M. Protié a eu l’idée de dater ce monument du xrie siècle et . + rap= 
procher des basiliques romanes (A. Protië, Arhitektoniteskata forma na Sofijskata crkva Sv. Sofija, Sofia, 1912). 

s. Les ruines de l’église de Bélovo ne sont pas publiées. 

6. P. Mutafüiev, Elenskata crkva pri Pirdop (lrvestija B. A.D., V, Sofia, 1915, p. 20-85) ; Kr stovidnata crkua v selo Klise- 
Kjoj (ibidem, p. 85-112) ; Bazilikata pri Coban-Dere, Die (ibidem, VIL, Sofia, 1920, p. 15-38). | 

7. Les monuments, à l’état de ruines, ne sont pas encore publiés. V. les plans des églises de à -Tepe et de 
Pirint-Tepe, dans : A. Protitch, L’Architecture religieuse bulgare, Sofia, 1924, fig. : et 2. 

8. La basilique n’est pas publiée (cf. une note des Zzvestija B.A.D., VIT p. 132-3). 

_ 9. Filov, Hisarshata krépost v Ploudivsko à nejnata bazilika (Izvestija B. À. D:, U, 1, Sofia, 1911, p. 125- Has). 

10. Les ruines de Peruëtica n’ont pas fait l’objet d’une publication spéciale. V. le ab reproduit par J. Strzygowski (Die Baui- 
kunst der Armenier und Europa, Vienne, 1919, p. 775) et par Protic (L’Architecture relicieuse bulgare, fig. 4). 
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lacune. Elles ne nous offrent que des lambeaux de peintures, mais ces restes constituent une série plus 
importante. 

L'intérêt des fresques de Peruëtica dépässe sensiblement les cadres ie l’histoire de Part en Bulgarie. 
Des innombrables peintures qui durent être exécutées, du 1v° siècle ; jusqu’à à l’époque des Iconoclastes, 
. dans les églises de l'Empire d' Orient, on ne connaissait jusqu’à maintenant que celles des chapelles de 


Baouît, et d’une caverne du Latmos ‘. Perustica complète cette série si pauvre. Elle est le premier 


monument qui nous donne une idée d’une déco- 


mA cnsares ration peinte dans une vraie église de dimen- 
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sions considérables. Le fait que Peruëtica se 
trouve en Thrace, c’est-à-dire dans un pays 
étroitement lié à la capitale de l’Empire d'Orient 
jusqu’à la conquête bulgare, augmente encore 
l'intérêt de ses peintures: | si 
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ÉGLISE DE PERUSTICA 


| De l’église de Peruëtica reste l’abside nord 

| 

TITI om TT | us 
; | f} À N N quelques voûtes. Un plan de ces ruines, sur 


avec les murs adjacents, plus quelques arcs et 
TE TT | lequel nous indiquons l’emplacement des pein- 
FiG. 1. — Peruëtica. Plan schématique de l’église. tures, permettra au lecteur de se rendrè compte 


de la distribution des sujets (fig. 1} ?. 


Les peintures de Peruëtica n D jamais été publiées, nous en donnerons d’abord une description 


sommaire. 

_ 1. Au-dessus d’un passage qui relie la galerie extérieure à un enclos rectangulaire situé au nord 
du sanctuaire (prothésis 2), dans la voûte, sont peints deux anges debout. Ces anges tiennent au-dessus 
de leurs têtes un grand médaillon où est représenté l'Agneau mystique. Le cadre noir du médaillon 
est décoré de perles ; son fond rouge est entouré d’un cercle gris qui suit le contour du cadre. Les 
anges portent des habits roses et bleu-clair, ornés de clavi jaunes ; leurs cheveux, ramenés sur le som- 
met de la tête, forment de hautes coiffures ; ils ont de longues ailes minces (de couleur brune êt tur- 
quoise), au-dessus desquelles se montrent d’autres ailes, probablement celles des quatre édia, 


RU des quatre Évangélistes, qui entouraient l'Agneau (pl. I, a). 


. À part les peintures murales coptes et celles du Latmos (v. O. Wuiff, dans Wiegand, Der Latmos, vol. TT, T de [a 
tion Milet, de Y'Institut archéologique de Berlin, Berlin, 1913), on ne connaît, en pays orthodoxes, que les quelques 


fragments de fresques à Saint-Démétrios de Salonique (cf. F. Uspenskij, Mosaïques Saint-Démétrios, P+ $9-61 ; Diehl, Le 


Tourneau et Saladin, Les monuments chrétiens de Salonique, Fais: 1918, P. 113; Sotiriou, ‘O væoç toù ayiou Aie esoa- 
hovixns, Athènes, 1920). | 
2. Les numéros sur le plan éolien aux numéros d'onde des fragments dans la description. 


tient debout, devant un fond architectural représentant un arc grand 
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2. Sur le mur de la grande abside septentrionale, étaient trois zones superposées de représentations. 
La péinture, lavée par les pluies, permet à peine de définir quelques sujets; on voit pourtant qu’ils se 


suivent en séries ininterrompues. On peut, en outre, déterminer certains détails. Ainsi, la deuxième 


zone comprend, de gauche à droite, les fragments suivants : un 
personnage debout, vêtu d’un pallium blanc à clavus jaune ; un 


autre personnage assis sur un trône à marchepied ; enfin, deux figures À NX KK 


aux vêtements jaunes, tachetés de rouge, tournés vers un troisième, 
qui s'approche du trône en sinclinant et en tendant les mains, 
recouvertes du bord d’un ample manteau jaune avec des taches rouges 
(fig. 2). Des pantalons blancs, qui enveloppent les jambes de ce 
dernier personnage, montrent bien qu'il représente un homme; pour 
les autres on ne peut guère faire que des conjectures. Une bande 
étroite de couleur vert grisâtre représente le terrain, sur lequel 
marchent les figures ; des architectures roses se voient dans le fond. 

Dans la zone inférieure, quelques autres fragments sont à signaler. 
C’est d’abord la silhouette d’une figure aux cheveux rouges ; elle se 





F1G. 2. — Perustica. 
Figure dans l’abside latérale. 


et large, flanqué de deux petites tourelles. Un peu plus loin, dans 
la même frise, on discerne la partie gauche d’une scène : un homme 
imberbe est assis sur un banc très haut ; tourné de trois quarts, il 
ramène son bras droit devant la poitrine, l’habit large qu’il porte est de la même étoffe somptueuse, 
jaune tacheté de rouge, que les habits des trois personnages de la deuxième zone. L'inconnu parait 
assis devant un exèdre avec une conque en coquillage. Ce coquillage semble entourer sa tête d’un 


_nimbe rayonnant, de couleurs framboise et bleu-clair, mais ces tons, qu'on retrouve ailleurs sur le 


mur qui servait de fond à la scène entière, ainsi qu’une ligne distinctement horizontale au-dessus de 
laquelle se dégage le coquillage, prouvent qu'il s agit d’une 0 d’exèdre et non pas d’un nimbe 
rayonnant (fig: 3). | | 


_ Comme notre schéma permet de le constater, le mur de l’abside septentrionale s’est conservé en 


deux parties séparées. Les fragments des zones peintes que nous venons de signaler se trouvent sur la 


partie ouest de l’abside. Deux autres sont visibles dans la partie est. Une maisonnette, assez considé- 
rable et massive, avec un fronton et une large porte fermée, se présente à l’extrémité de la deuxième 


zone ; deux figures imberbes se tiennent à côté, tournées vers l'édifice ; un troisième personnage, — 
_ celui-ci nimbé —, est représenté plus à gauche. Il tend sa main vers la maisonnetté ou vers les deux 


figures sans nimbes (fig. 4). 
Là encore, mais dans la zone inférieure, l’image d’un édifice avec un fronton et _. petits toits 
obliques (une basilique à trois nefs ?) est particulièrement curieuse à cause d’une inscription qui l’ac- 


compagne. Cette inscription est la seule qu’on puisse essayer de déchiffrer à Peruëtica. On lit: C[AIXAPIA. 


Ce mot accompagne un personnage qui se tient devant la basilique. La mauvaise conservation de la 
peinture ne permet pas de préciser son attitude (fig. 5). | | 
3. Les arcs servant de passages entre l’église proprement dite et le déambulatoire aménagé autour de 
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74 nu 
| : : .. E 1 les fresques des 

_ l’abside septentrionale contiennent des peintures qui ont moins souffert 2 MS . e ee 

: | 3 -d. 

est. Un buste de vieillard nimbé : 

| is médaillons occupent la courbe de l’arc ou 
murs verticaux. Trois médail | he : al de dessous 
une belle barbe blanche remplit le médaillon central; il bénit de sa main droite, qu’il sort d 


% 





Ve | ÿ e » : 
FiG. 3. — Perustica. Fragments dans l’abside latérale 


| À | .. LR Us à 
| : | sn ë ’histôire de Moïse, qu’on 
son manteau vert-clair. Les deux autres médaillons contiennent des scènes de lhistôire d se, q 


, 1 | 1 | 1 ( n obser : a S 1 $ 


facture soignée du corps : 


| ip (Exode, II, 5); la 
ne “a dé c avant de gravir l’'Horeb (Exode, II, $) ; 
Dans un des médaillons latéraux, Moïse dénoue sa sandale ss de Moïse, le bénit ; d’un 
main divine, apparaissant dans un segment de « ciel » derrière le dos de Moïse, : 
vine, | | 


côté de Moïse (M — moÿions) (PI. IE, b). 


| a des US de Sa ete Ses eu in CO Ve! € d un pan d e à cene représente 
: U S 3 € d X | ma S U" { S . U 2 


# 


| ’un -framboise éclatant. 
les fonds sont ocre-jaune, les contours d’un rouge-fram 


LP 
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sans aucun doute, Moïse sur le mont Sinaï, recevant la Loi (Exode, X). Sa figure effleure à peine 


le contour de là montagne qui. 


est rendue par une silhouette 
monochrome, de couleur brun- 





rouge (PI. II, c). 

La série de ces scènes bibliques 
devait se continuer dans les 
autres arcs de l’abside septentrio- 
nale. L’arc suivant, dontil nenous 
reste que la moitié, conserve la 
représentation (fragmentaire) de 
Daniel dans la fosse aux lions : 
on voit le bras du prophète faire 
son geste habituel d’orans, et à 
ses pieds l’un des deux lions, 
tournant sa tête vers lui ; la 
tunique persane de Daniel et le 
corps du lion se détachent en 





deux nuances d’un beau rouge | | 
| FIG. 4. — Peruitica. Fragments dans l’abside latérale . 


“ur un fond uniformément blanc. 
| Des fragments insignifiants de trois scènes analogues se 
voient sur les arcades du côté nord de l’église. Le côté 
sud contenait probablement la continuation de ce cycle, 
qui passait peut-être aussi par l’abside du sanctuaire, 
_ comme à Ravenne. | ce | 
Tous les médaillons sont entourés de cadres jaunes, 
parsemés de perles. Le champ qui sépare les médaillons 
imite un revêtement de marbres multicolores. Les mé- 
daillons, avec leurs scènes bibliques, se trouvent incrus- 
tés dans ce révêtement. oo 
4: L'abside septentrionale s'ouvre dans l’intérieur de 
l'église, précédée d’un arc plus large. Des fragments de 
peintures se sont conservés sur cet arc, comme sur ja 
bande étroite du mur septentrional, qui s’interpose entre 





l’abside et cet arc plus large. Il ne subsiste en cet endroit 
pas moins de dix-huit bustes de personnages ailés, 
chacun dans un médaillon entouré d’un cadre emperlé. 


sr Ces ,médaillons forment deux zones, l’une sur l'arc, 


Fi. 5. — Peruética, Fragment dans labside latérale. poutre sur la bande du mur. Elles devaient primiti- 


vement comprendre chacune une trentaine d'images angéliques. | 
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Les cadres des médaillons sont rouges, et les fonds, blancs. Les anges, habillés de rose, de bleu clair, de 


nt icenté cheveux rouges formant de hautes 
jaune, avec des clavi foncés, sont représentés de face, avec de ei . cu | 
| | | coiffures. Leurs ailes s’élèvent'en lignes sinueuses der- 


rière leur dos, de grands nimbes, formés d’un simple 
cercle noir sur fond blanc, entourent leurs têtes. Enfin, 
ces médaillons, comme ceux des petits arcs de pas. 
sages, sont placés sur un fond qui imite une incrus- 
tation de marbres multicolores (triangles jaunes avec 
un noyau vert, sur fond bleu) (fig. 6). 

s. Hors de l’abside septentrionale, sur la voûte 
d’un corridor qui servait de passage entre la partie 
nord-ouest de l’église et le déambulatoire, un frag- 
ment de peinture permet de distinguer une scène de 
martvre. Un saint dont les bras sont liés derrière le 
dos occupe le centre de la scène ; il paraît marcher à 
droite, tout en détournant la tête et le buste vers le 
spectateur. Un grand nimbe, fait d’un cercle noir sui 
fond blanc, entoure sa tête, qui est caractérisée pai 
une petite barbe ronde et des cheveux courts, de cou . 
leur rouge-brique. Il porte une tunique blanche aux 
plis longs et parallèles, d’un vert clair très tendre, 
ceinte d’une corde. Les bras sont ramenés en arrière, 
le corps contorsionné. | 

Un soldat, armé d’une lance et d’un énorme bou’ 


clier rond, se tient à droite, tourné vers le sant. 


posée obliquement au bord de la scène : le condamné 
et ses bourreaux s’approchaient de la porte d’une ville. 
Le bourreau est un barbare; il porte une tunique 
collante serrée à la taille, munie de longues manches 
étroites et boutonnée sur la poitrine (une bande orne- 





mentée court verticalement sur la poitrine et revient 
e : 3 3 | 
sur les manchettes) ; sa haute coiffure a la forme d’un 


fez blanc bordé de rouge (PI. Il, à). 


F1G. 6. — Peruëtica. Médaillons sur l'arc. 


e ge * - 
| | ’apft mi | u uivait 
| s rès ces fragments, on voit qu’il sui 
martyr : seules les mains et la tête en sont conservées. D ap g ë | 


Je visage, un instrument 
le saint en inclinant la tête et tenant, dans ses deux mains levées vers le vie ; ei 
ec laquelle les mains du prisonnier étaient liées. Sa coiffure ne 


de supplice ou le bout de la corde av | : 
de ouleur rouge. La scène se déroule devant un 


se distingue de celle du premier soldat que par sa c 


/ - ° +. 3 - ?* e 
D'un geste de sa main droite, il a Pair d'inviter le” 


| % 
martyr à le suivre vers une porté 105€, qù on voit . 


Un autre soldat sé tenait à droite, derrière le 


dé 


«? 


nière des frises, court une bande ornementale, où l’on voit 


__ est permis de supposer que ces deux frises formaient Ja 
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fond vert-émeraude qui monte jusqu'aux têtes des personnages ; le ciel était figuré par une bande 
bleue (fig. 7). | | | R 

6. Les murs du déambulatoire, qui entourait l’abside septentrionale, n'existent plus. On peut pourtant 
se faire une idée de la décoration de cette galerie d’après les 
fragments conservés sur le côté extérieur du mur de l’abside 
même, dans sa partie inférieure, qui formait le mur intérieur 
du déambulatoire (fig. 8). A en juger d’après ces vestiges, 
les murs de la galerie portaient une décoration purement 
ornementale. Le caractère de cette ornementation est pré- 
cisé par un motif de damier : des carrés rouges avec des 
dessins en blanc qui représentent des disques et des fleurs à 
quatre pétales qui reviennent alternativement. 

7. Il est fort probable, d’ailleurs, que ce genre de déco- . 
ration, sans scènes ni représentations de figures, était 
appliqué au bas des murs, dans toute l’église. En effet, les 
frises de sujets à l’intérieur de labside s'arrêtent à deux 
mètres au-dessus du dallage primitif. Au-dessous de la der- 





une série de consoles se détachant d’une corniche. A cer- 
tains endroits, cette première bânde est suivie d’une aûtre, 
moins large, qui porte une guirlande de feuilles vertes. Il 


FIG. 7. — Peruëtica. 
Fragment de la scène du martyre. 


partie supérieure d’un décor, purement ornemental, du bas des murs de l’église. Nous le croyons, 
quoique cette conjecture semble se heurter à une difficulté. En effet, des figures de saints, mal conser- 
vées, mais d’un style tout autre que celui des fresques 
primitives, occupent la partie inférieure des murs de l’ab- 
side. Elles sont certainement d’un art postérieur, mais — et 
c’est là un détail curieux — l’enduit, sur lequel la couleur 
est placée, touche immédiatement la bâtisse. Il n’y aurait 
donc pas eu à ces endroits-là de peinture contemporaine 
_ des fresques du haut des murs, des arcs et de la galerie. Il est 
impossible cependant de se représenter des murs décorés sur 
toute leur surface et dénudés dans leur partie inférieure. La 





chose s’expliquerait si l’on supposait, ou bien des fresques, 
Fc. 8. — Peruëtica. Fragment décoratif. qui plus tard auraient été enlevées avec leur enduit et rèm- 


placées par d’autres, sur une nouvelle couché de stuc, tan- 


dis que les parties supérieures, qui souffrent moins que les peintures du bas des murs, auraient été 
conservées ; ou bien — et cela nous paraît plus probable — un revêtement en marbre semblable aux 
inscrustations lapidaires de l’abside de Parenzo et des églises de Constantinople et de Ravenne, qu’on 


aurait arraché ensuite et remplacé à une autre époque par une peinture qui devait combler les lacunes. 
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8. La liste des fragments de la décoration primitive ne serait pas complète sans deux ou trois mor- 

ceaux conservés sur le mur nord de l’église, près du sanctuaire. Ce sont des restes de grands médail- 
lons à cadres dentelés, composés de trois bandes juxtaposées (noir, blanc et bleu-clair). Un de ces 
médaillons est inscrit dans un carré ; il porte, dans les écoincons, une grande feuille d’acanthe. La dé- 
coration des dits médaillons paraît n’avoir comporté que des motifs d'ornement ; on ne distingue ni 
scènes, ni bustes (fig. 9). | ‘ 
En dehors de cette énumération, quelques tragments peu significatifs appartiennent à la décoration 
primitive. Ils n’ont pas plus d'intérêt que lès quelques addi- 
tions postérieures qu’on voit çà et là sur les murs de 
Péglise e, | 

Nous venons de passer en revue la série des fragments 
de Peruëtica. Peut-on, en se basant sur ces faibles vestiges, 
reconstruire l’ensemble, ou du moins en déterminer les 
traits essentiels ? L'analyse de tous les fragments, pris un 
à un, déterminera notre réponse. 

_ Anges portant l'Agneau mystique dans un médaillon. — La 
représentation de l’Agneau dans un médaillon, porté par les 
anges, a la valeur d’un ferminus ante quem pour la décora- 

tion dont elle fait partie. En eflet, on se rappelle que le 
concile Quinisexte de 692, où l’image du Christ-Agneau 
fut interdite ?, marque la date après laquelle cette représen- 
tation mystique disparaît de l’art byzantin. Cette observa- 
tion a d'autant plus de valeur pour la chronologie du monument que Peruëtica se trouve à proximité 
des grandes villes byzantines, Philippopoli, Andrinople, dans cette Thrace qui fut, de tout temps, en liaï- 





FIG. 9. — Peruëtica. Fragment décoratif. 


son si étroite avec Constantinople. Outre cela, la grandeur du monument et la belle technique de la. 


peinture ne permettent pas de supposer une sorte de survivance des anciens procédés. Ils pouvaient 
bien survivre pendant de longues années dans l’art rustique, réfugié dans les provinces éloignées ou 
les pays séparés des centres de la chrétienté, par exemple en Cappadoce, en Arménie, en Égypte, mais 
on ne peut s'attendre à les retrouver aussi dans un grand monument de Thrace. On est donc amené à 


placer à la fin du vri® siècle la limite chronologique qui convient à la peinture de Peruëtica. 


1. Ces additions postérieures ne sont pas de la même époque. Un saint Georges cavalier, un archange Michel en costume 
de parade, qu’on aperçoit au bas du mur de l’abside, se distinguent des fresques primitives par un style sec, une abondance 
d’ornements et de perles, par le ton des visages ; par contre, leurs couleurs, claires et tendres, et le fait qu’elles se trouvent 
peintes sur un enduit appliqué au mur, les rendent comparables à la première décoration de l'église. Quelques figures de 

martyrs, au milieu du mur de l’abside, une représentation de l’Hétimasia et de figures de saints, dans les arcs, forment un 
autre groupe. Les peintures de ce groupe reposent. sur une deuxième couche d’enduit et se caractérisent par une technique a 
secco, des couleurs épaisses et sombres et un style calligraphique tardif. Le premier groupe de ces additions pourrait dater des 
xIe et xtie siècles, le second ne remonterait pas plus haut que le xtrIe ou que le XIve siècle. | | | 
2. Le Concile Quinisextum vel Trullanum, qui s’est tenu à Constantinople en 692, interdit (canon 82) la représentation du 
Christ sous le symbole de l’Agneau (v.I1.D. Mansi, Sacrorum conciliorum nova et umplissima collectio, XII, Florence, 1766, 
p. 49 ; cf. Kaufmann, Handbuch, p. 312). Les canons de ce concile n’ont jamais êté reconnus à Rome ; cela explique la per- 


sistance des images de l’Agneau dans l’art latin. 


«æ 
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D'aill | SUR | | un 

_. eurs, le motif même des deux anges élevant au-dessus de leurs têtes une couronne ou un. 
médaillon appartient à l'art pré-iconoclaste. Des fresques et des sculptures hellénistiques, qui repré 
sentent des génies, des Victoi | on 

gemmes, GES Victoires portant au-dessus de leur tête le buste du défunt encadré d’une cou- 

ronne, montrent les origines païennes de ce sujet, qui ne mañque pas d'élégance :, Les artistes chrétiens 
3e . : 2 
mosaistes * et sculpteurs d'ivoire 5, en firent usage surtout au ve et au vre siècle, en remplaçant la Vic 

. : : | è : : 
toire par un ange et le portrait du défunt par une représentation symbolique du Christ : l'image 
signifia le triomphe du Christ. A partir du vire siècle, cette composition ne figure plus … répertoire 
de l’art chrétien oriental : seul ateli | | 

2 : seuls les ateliers plus ou moins archaï Itali | 
1 ïsants de l’Italie 
Re | pu ? il alie. le conservérent 
jusq t> Et encore ces représentations de la fin du premier millénaire modifient toujours 
la forme primitive de la composition +. 

Des taches foncées, qui ressemblent à des ailes, se voient au-dessus des épaules des anges. Nette- 
ment séparées des ailes angéliques par leur dessin, comme par leur couleur, ces fragments appartiennent 
certainement aux images des quatre symboles des Évangélistes qui entouraient le symbole du Christ 
Des ailes d’ — ner Pr : de | 

ailes d’un dessin très analogue, accompagnées de petites têtes de lion, d’aigle, de veau et d'homme 

, Te . « A r e. . | : 

encerclent l'effigie du Christ à Baouît 5 et dans l’évangile syriaque de Raboula €. Ces analogies ramènent 
notre réprésentation aux mêmes limites chronologiques que nous constations pour .l’emploi du 

. s . pis * . | | 
sujet de l’Agneau dans l'Orient chrétien, c’est-à-dire aux vie-vrre siècles. 

. - ; . : 3 r . e. | 

Frises de l’abside. — Avant d’essayer. de déchiffrer les sujets des scènes représentées sur le mur de 
, . ° ; . ! 
l’abside, soulignons l'emploi des zones superposées, dans lesquelles les scènes se suivent en bandes inin- 
térrompues. Les épisodes de l’histoire représentée n'y sont pas séparés par des cadres. Les peintres 
balkaniques, au ET ; a à | 

ques, au xiv° siècle, feront souvent usage de ce système de zones 7, qui, on la montré, 
se . . , ; 
remonte aux cycles d'illustrations des rotuli, d’origine alexandrine 5, a 


I. Ivoire de la coll. Sinadino, à Alexandrie (Strzygowski, Hellenistiche nnd koptische Kunst, fig. x, " 6-9); peinture murale 


. à Fort Saleh, en Égypte (Stzygowski, Orient ôder Rom, p. 26 sq. ; le même, dans le Bulletin de la Soc. arch. d’ Alexandrie 


N 2, p- $0) ; peintures murales à Palmyre (Farmakovskij, dans les Zvéstija R.A.I.v K., VIII 1903, pl. XXIV-VI. Str 
Sie, Orient oder Rom, p. 7, pl. I ; le monument a été depuis souvent reproduit) ; due rs d’A | . 
d'Anastase, de Magnus (Sybel, Christliche Antike, Il, fig. 71, p. 228 sq. : Moines Hun P. 21, 24, 26, 27) _ 
2. Chapelle archiépiscopale à Ravenne (Wilpert, Mosaiken und Malereien, U, pl.'91 ; Walff A byzantinisch 
Kunst, X, p. 349, fig. 311; Diehl, Ravenne, p. 86) ; Saint-Vital à Ravenne (Diehl, Ravenne D. 79 ; Strzygowski  . É 
Kom, fig. 9 ; De Rossi, Musaici cristiani, planche sans numéro, et autres publications). ia ee d: de 
attitude tout à fait semblable, dans la décoration du palais arabe de Kusejr-‘Amra (Musil, Kusejr-<Amra, Il, pl XXIV). 


_W., d ünei 1 
e Grüneisen (Art copte, Florence, 1922, p. 71-2) signale deux monuments de la même série à Torcello et à Anagni 


3. Ivoire de la Séaatsbibliothek de Munich (Strzygowski, Hellenistische und koptische Kunst, fig. 2, p 8) 

a chapelle DantZen0n, à Rome(De Rossi, Musaici cristiani, planche ne donnee bio Orient. 
a Michel, Histoire de Part, I, fig. 49) ; église rupestre à Ausonia, en Italie méridionale (Bertaux, Ltalie mért- 
$s. Baouît, chapelles XVII et XXVI (Clédat, Baouit, pl. XLII-XLITI, XC-XCI). 

6. Diehl, Manuel, fig. 119 ; G. Biagi, Manuscritti miniati della Biblioteca Laurenziana, Florence 1914, pl. II; Ga 
Storia, pl. 139. En outre, une croix entourée des symboles des Évangélistes, dans les done du Pass FA Na A CWiL 
pert, Mosaiken und Malereien, pl.29, 36, 38, 39)et du Mausolée de Galla Placidia à Ravenne(Garrucci, Storia, pl : | L se 
symboles des Évangélistes entre les quatre anges de la voûte, à la Chapelle archiépiscopale à Ravenne (v lé  . . 
7- Gradac, Studenica, Nagoriëino, Graëanica, Mateië, Markov Monastir, Cuéer, Kalenië Rudedicse en Serbie _ 
doine incluse (Millet, Évangile, P. 633); Zemen, en Bulgarie Cv. plus loin, chap. V) : Curtea-din-Arges en Rodnie: u 
Com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 250, 256, 287-8, 293, 295). | _ nu 

8. Millet, Évangile, p. 634. | 
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Les zones de Peruëtica s’interposent donc, comme intermédiaires, entre ces bandes de miniatures 


des premiers siècles chrétiens et les zones des fresques balkaniques tardives. Notre monument n’est 
d’ailleurs pas seul à employer ce système dans les siècles pré-iconoclastes. À l'époque comprise entre le 
we et le vu siècle, quelques peintures monumentales se servent de la même méthode : les mosaïques 
de l’arctriomphal de Sainte-Marie-Majeure, à Rome ‘; les fresques coptes d’Abou-Hennis, en Égypte ?. 
L'art monastique de Cappadoce continuait à employer ces zones quand ailleurs le grand art s'était 
rallié au système byzantin des scènes isolées 3. À en juger d’après Peruëtica, les zones continues 
étaient en usage avant la période des Iconoclastes, non seulement en Égypte, en Italie et en Cappadoce, 
mais en Thrace, à proximité de Constantinople. En raison de la dispersion des monuments analogues, 
u de penser à une influence immédiate d'Alexandrie sur l’art de la Thrace; 


il semble qu'il n’y ait pashe 
e motifdes zones devait être répandu dans tout le monde chré- 


comme tant d'autres formes artistiques, Î 
tien avant la Renaissance byzantine post-iconoclaste. Remplacée par le système byzantin des scènes 


isolées, la zone ne réapparaîtra en Bulgarie qu'après le xrr° siècle. Il est d'autant plus curieux de noter 


à Peruëtica un des germes de la tradition renouvelée cinq cents ans plus tard dans le même pays. 


Vu l’état actuel de nos débris de fresques, il est impossible de définir avec certitude les sujets qu’elles . 


représentaient. Nous nous hasardons pourtant à supposer un cycle de sujets illustrant l’histoire apo 
cryphe de l'enfance du Christ et du « Précurseur » (saint Jean-Baptiste). Les mosaïques de Sainte-Marie- 


Majeure +, les fresques d’Abou-Hennis ; (les deux séries de zones analogues à Peruëtica) représentent 


Ja même histoire. Notre conjecture se base sur trois de nos fragments. 
C'est d'abord celui où l’on distingue une figure assise sur un trône et une autre se tenant debout à 


sa gauche ; trois personnages se trouvent à sa droite, tous les trois portant des manteaux et des pan- 


talons : l’un deux s’approche du trône en 
permettent de supposer une Adoration des mages telle que l'art chrétien l'a 


s’inclinant, les autres se tiennent dans le fond. Ces vestiges, 


si misérables soient-ils, 
représentée jusqu'à l’époque des Îc 
basilique constantinienne de Bethlée 
son trône avec l'Enfant, Joseph d’un côté, les mages s’approchant de l'Enfant, de l’autre ; souvent, c’est 


‘un seul des mages qui marche, s'inclinant devant le Christ et lui tendant ses dons; les deux autres 


1. Wilpert, Mosaiken und Malereien, IT, pl. 53-74. | 

2. Clédat, Nobes, pl. 1,2, 5, p. 47-8. CE. aussi les peintures en zones de la catacombe Wescher à Alexandrie (Bul. arch. 
crist., Rome, 1865 ; Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst, T, fig. 76). | …. 

3. Qeledjlar-Kilissé (Hemsbey-Kilissé), Toqale, Taghar, Belli-Kilissé, Sainte-Barbe, chapelle près de Qaterdji-D] 
Nazar, Tchaouch-In, Saint-Théodore près d'Urgub (Phot. de Jerphanion aux Hautes-Etudes). | _- 

4. Les mosaïques de l'arc de triomphe à Sainte-Marie-Majeure contiennent les sujets suivants : Annonciation, Purification, 
Adoration des Mages, Mages chez Hérode, Massacre dés Innocents et une scène de signification incertaine. Cf. Kaufmann, 
Handbuch, p. 46:-2 ; Wilpert, Mosaiken und Malereien, WE, pl. 53-74. 


5. Les fragments des zones à Deir-Abou-Hennis permettent d'identifier les sujets suivants : Massacre des Innocents, 
| fragment —, Apparition de l'ange 


ami, El- 


Zacharie priant Dieu, Apparition de l’ange à Joseph, Fuite en Égypte et, — sur un autre 
à Zacharie, Zacharie parlant au peuple (en deux épisodes). V. Clédat, Nofes, pl. 1,2, 5. 
6. Cf. H. Kehrer, Die heiligen drei Kônige in Literatur und Kunst, Il, Leipzig, 1909 ; Kondakov, Vierge, 1; Garrucci 
Storia, pl. 310, 311; 317: 358-9; 365, 377 384-5, 398, 424, 426, 433-4, 437-8, 447, 457, Etc. Parmi les monuments innoni 
brables, les représentations avec Joseph qui se tient près du fauteuil de la Vierge se rapprocheraient surtout de l’iconographie 

© de Peruëtica: Cf. Kehrer, Die heiligen drei Kônige, p. 15-16, 25, 26, 32, 59, 60, 63, 65-6; etc. : Garrucci, Sforia, pl. 317; 


365, 424, etc. | 
7. Bayet, Recherches, p. 123 ; Ajnalov, Origines, p. 61. 


onoclastes €, selon le type donné par la fameuse mosaïque: de la 
m 7. Une ampoule de Monza nous le fait connaître : la Vierge sur 


m1 
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attendent immobiles leur tour ’. Peruëtica nous fournit tous les élements de cette iconographie ; Piden- | 
tité des costumes des trois figures du côté droit confirme notre conjecture. Le premier personnage, . 
mieux conservé que les deux autres, portait certainement un manteau et des pantalons (ävaËueidee | 
tel est bien le costume persan, improprement dit « phrygien », dont l’ancien art chrétien SN 
tumé de vêtir les trois mages. | L | : 
Sur un autre fragment, nous lisons le mot CAXAPIA (pour ZAXAPIA) til s'agit donc d’un 
épisode de la vie de Zacharie et d’Élisabeth, les parents de saint Jean-Baptiste. On serait en face 


| s . e , , : . , . 
d'une histoire de l’enfance de saint Jean, qu’on trouve illustrée en détail dans les zones des peintures 


, : s s | __e ° 
d’Abou-Hennis, à peu près contemporaines de Peruâtica 3. 


Le troisième fragment qui pourrait nous aider à identifier les sujets de ces zones, représente une 
e ‘ \ ,. , ® y» : « ‘ : | é 
figure assise sur un banc à l'extrémité gauche d’une scène : une personne trône sur un siège à 
escabeau ; elle se trouve devant un exèdre, dont la conque en forme de coquillage entoure sa tête 
Dr » ‘ Û , ; 2 | | 
L'étoffe ornementée (taches rouges sur fond jaune) de son costume lui donne un aspect de cérémonie. 
C’es : . shui | . ° : ‘ » . | 'e 
certainement un empereur, un roi ou un juge siégeant en majesté dans l’abside de sa basilique. 
 Adaptée à l'histoire du Christ C it dési in des j | 
cette représentation pourrait désigner un d | 
, | n o 
c’est-à-dire Pilate, Anne ou Caïphe ou bien le roi nb rlant : Dos ans 
L | | : | parlant aux mages et ordonnant. le massacre 
es premiers nés de Bethléem. Si les conjectures que nous venons de formuler pour les deux premiers 
frag 5 ds de. ss | 
gments paraissent vraisemblables, le personnage en question, devant appartenir à un sujet du cycle 
Li e œ s » e 
de l'Enfance du Christ et de Jean-Baptiste, ne saurait représenter que le roi Hérode. Cela paraît d’autan 
Le e , 1 1 . 
plus probable que leroi Hérode de la fresque d’Abou-Hennis + a la même pose et le même mouvemen 
de bras. | | L | 
Passons à la composition de nos zones. Ce qui la caractérise, ce sont les grandes proportions des 
figures et d aite : . : ee | 
ee architectures relativement à la hauteur des scènes; c’est aussi le souci de remplir plus 
ou moins complètement toute la surface des frises par les représentations. Les figures ont l’air d’être 


_L Cf. le relief de Kachrié-Djami, à Constantinople (Strzygowski, Das ber liner Mosesrelief und die Thüren von Santa Sabina 
in Kom, dans le Jahrbuch d,k. preus. Kunstsaml., XIV, 1890, p. 78 ; Kehrer, Die heil. drei Kônige, p. 60) ; la miniature 
du Par. gr. s10, fol. 137 (Omont, Facsimilés, pl. XXXID) ; la mosaïque de Poratoire de la Vierge . SHbPiente de Rome 
(Wilpert, Mosaiken und Malereien, UI, pl. 114 ; De Rossi, Musaici cristiani, pl. sans dunes : Kondakov, Vierve, I 
fig. 218); des miniatures latines de source orientale : le Codex Aureus Epternacensis, à Gotha et le Par. lat on (Kehrer, 
Die heil. drei Künige, fig. 107 et 108) ; la croix émaillée du Trésor du Sancta Sanctorum (Ph. Lauer, Le Lo du Soncte 
Sanctorum, Monuments Piot, XV, 1906, pl. VP). . | | | l ne 

Sur la pyxide de Florence, deux des mages-s’inclinent (Garrucci, Storia, pl. 437, S). : | 

L’attitude du personnage incliné à Peruÿtica caractérise tout particulièrement la peinture des ve-vrie siècles. Ct., par 


exemple, le saint Syméon de la Purification, à Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Mosaiïken und Malereien, TT, pl. 59-60), plu- 


sieurs saints à Saint-Laurent-hors-les-Murs, à Rome (Diehl, Manuel, fig. 189), les apôtres dans la coupole du Baptistère des” 
Ariens, à Ravenne (Wilpert, Mosaiken und Malereien, LU, pl. 101), saint Théodore dans l’abside des Saints-Cosme-et-Damien 

à Rome (ibidem, pl. 106-7), plusieurs figures à Saint-Apollinaire-le-Neuf, à Ravenne (ibidem, pl. 98 et surtout pl 0), 

saint Maur et d’autres saints, à Parenzo (Neumann, Paren?o, pl. to). , © UT de 

2. Même forme à Baouït, chapelle XVIII (Clédat, Baoutt, pl. 69 et 73, p. 93): O AFIOC CAXAPIAC... 

3: Clédat, Notes, pl. 2 et 5. Il est difficile, vu l’état de la fresque à Peruëtica, de préciser le sujet. Pourtant, la pose de 
Zacharie, qui paraît être agenouillé devant un édifice, semble indiquer le moment de la prière de Zacharie à l’intérieur 
du Temple. Les fresques d’Abou-Hennis présentent une disposition semblable de cette scène (Clédat, Notes, pl. 2). 


4. Clédat, Nokes, pl. 1. Cf. aussi l’attitude des deux saints sur la fresque de la chapelle VITE, à ît (CI Î 
DL KXVID), que chape ‘ IF, à PROUR (Clédat, Baouit, 


32 | | | LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


_pressées dans les limites du champ, la composition y perd en netteté. Or, cela n’est point l'effet d’un 
art maladroit, c’est un système qui revient dans plusieurs séries de monuments. 

Nous l’observonsdans les frises de Sainte-Marie-Majeure, comme dans celles d’ Abou- Hennis *, dans 
les scènes des peintures de Baouïît 2 et des mosaïques de Saint-Apollinaire- -le-Neuf 3. Les compositions 
des reliefs des ve-vri° siècles en fournissent des exemples non moins caractéristiques +. Une survivance 
de ce même système se manifeste dans les plus anciennes fresques de Cappadoce 5, dans les scènes des 
miniatures du Par. gr. 510 6, sur l’icone du Sancia Sanctorum 7. Les peintures murales, carolingiennes 
et romanes, en Italie #, comme en France ? eten Allemagne "°, les ivoires romans et gothiques * remon- 


tent à cette tradition ancienne "*. Bientôt, nous aurons l’occasion de montrer qu’au xIv* siècle encore 


des peintres rustiques bulgares conservaient ce système de composition (cf. chap. V). 

Ce système, qui a su se maintenir si longtemps dans l'art de différents paÿs du monde chrétien, 
convient surtout aux cycles narratifs. Cette circonstance nous fait entrevoir sa source primitive : 
les scènes de caractère narratif et historique de l’art hellénistique et romain. Dans les longues bandes de 
scènes sur les colonnes commémoratives des empereurs romains © ou sur les arcs de triomphe 4, on 
trouve déjà le type de composition des zones de Peruëtica et de tous les monumentschrétiens que nous 


venons de mentionner. 
Parmi les rares personnages, a dans les fresques de l'abside, considérons la figure que 


nousavons pensé être celle du roi Hérode. La manière dont Hérode se tient sur son siège, la position 
des.bras et des pieds, appartiennent, comme on Pa vus, aux thèmes de l’iconographie pré-iconoclaste. 
L’habit d'Hérode ou, plus précisément, l’étoffe de cet Habit est aussi un trait caractéristique de cette 
époque. En effet, des manteaux. bariolés et en particulier des manteaux jaunes pointillés de rouge. 
| comme en porte l'Hérode de notre ESA; ne se retrouvent plus dans les peintures byzantines du 


TE Wilpert, Mosaiken und Malereien, IL, pl. 53-74, Clédat, Notes, k I-S. 

2. Clédat, Baouîr, pl. 16, 19, 21, 35, 40, 45, S1, etc. | 

3. Garrucci, Storia, pl. 248-252 ; Diehl, Ravenne, p. 49-53. 

4. Garrucci, Sforia, pl. 308 sq. Ces pl. 437-448, 450, 452, Fe (ivoires) ; Molinier, Îvoires, n° 9, 17, 21; 
24, 59, 62, 64, fig. sur p. 55, etc. : Graëven, Elfenbeinwerke, T, 3, 4, 6-8, 14-22, 24- -26, etc. ; IT, 3, 6-8, 12-15, 20, 21, etc. 

s. Qeledjlar-Kilissé (HemebeyeKilissé). Toqale, chapelle près de Qaterdji-Djami, chapelle près de ee EI-Nazar 
Tchaouch-In (Phot. de Jerphanion aux Hautes-Études). 

F Omont, Facsimilés, pl. 21, 24, 26, 30-7, 49, 53-7, 59, 60. 

. Lauer, Le Trésor du Sancta Sanctorum, pl. VI. 

8. Bertaux, ltalie méridionale, fig. 31, 109, 111, pl. IV ; Wilpert, Mosaiken und Malereien, IV, pl. 161, 162, 202-4, 230-I 
IT, fig. 324, 330, 341, 365, 400 ; Kraus, S. Angelo in Formis, planches. : 

9. Gelis-Didot et Laffillée, La peinture décorative en France, planches sans numéros ; Mérimée, Saint-Savin, pl. Il, IL, IV, 
XXII, XXVI, XXXIV-XXXVI. 

10. Kraus, S. Georgkirche zu Oberzell, pl. IV, VI-VIIT ; Clemen, Romanische Wandmalereien, _ 34, 54-56, 64, A 

11. Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, 1, pl. I, IV, X-XV, XIX-KXII, etc. V. particulièrement l'exemple de l’ivoire de 
Salerne (Wilpert, Mosaiken und Malereien, Il, fig. 314, 316, 317, 323, 326, 332, 350, 353; 3 356, 362). 

12. Les miniatures arméniennes conservent également cette tradition. Cf. Macler, Miniatures arméniennes, pl. VIT, IX, 
XVI-XIX. ; 

13. C. Cichorius, Die Reliefs der Traianssäule, T-IT, Berlin, 1806, 1900, planches. A. Geffroy, La colonne d’Arcadius à 
Constantinople d’après un dessin inédit, dans les Monuments Piot, II, 1895, p. 99 sq., pl. X-XIIT. 

14. J. Kinch, L'Arc de Triomphe à Salonique, Paris, 1890, pl. IV-X [cf. Wulff, Alichristliche und byzantinische Kunst, fig. 157-9 
(Salonique), 160-1 (Rome}]. V. aussi les sarcophages de marbre antiques, p. ex., dans Carl RAS Die antiken Sarkophag- 
Reliefs, I-UT, Berlin, 1890 sq. 

15. Cf. p. 31, note 4. 


— 
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deuxième millénaire. Même parmi les œuvres de cette école de peinture si naturaliste qui florissait 
aux xr-xumte siècles à la cour de Byzance, nous ne voyons nulle part ces manteaux en une étoffe de 
couleur éclatante, parsemée de petites taches d’une autre couleur *. Par contre, plus d’une fois, des 
représentations ’étoffes. analogues reviennent sur les peintures et les mosaïques des 1v°-vrrre siècles 2. 
Elles reproduisaient probablement des tissus, à la mode à ce moment-là, car on les retrouve à Salo- 
nique et à Ravenne sur les portraits. | 

Les trois mages de la même frise ont des manteaux jaune-rouge, d’une étoffe pareille à celle 
d'Hérode. À part cela, le premier mage est remarquable par le dessin des plis de son habit, indis- 
cernables ailleurs. La draperie tombe en plis longs et parallèles, formant des courbes régulières et 
tendues. On connaît bien ce genre de draperie sur les vêtements larges, dissimulant le corps des 


_ figures, dans les monuments de Part du vi° au vue siècle 3. À cette époque les plis longs et parallèles 
g poq P 8 P 


sont d’un emploi tout à fait général : on les voit sur Les bimatia, comme sur les pans du manteau jetés 
par-dessus la main, comme sur les écharpes et sur les rideaux 4. Les peintures de la « manière latine », 
en Italie du Sud 5, dérivées du style de l’art monumental des vi®-vir siècles, fournissent une autre 
série d'exemples de cette manière de figurer la draperie. Certaines fresques postérieures d'Italie $ et de 
Cappadoce restent plus ou moïns fidèles à la même tradition. De même, les décorations de Reichenau 7. 
Dans les pays grecs, à partir du x° siècle, la Renaissance byzantine évince à peu près l’ancien genre de 
draperie, en le remplaçant par un autre, créé probabiement dans les ateliers de Constantinople #. Seuls 


1. La technique des étoffes brodées est sensiblement autre sur les peintures byzantines postérieures. On y voit, en effet, 
ou bien des dessins à grande échelle (cercles, motifs zoomorphiques ou végétaux), ou bien des « as de pique », des croix, 
des « cœurs », des feuilles de lierre, d’une forme nette et déterminée. Cf., par exemple, le Ménologe de la Vaticane (Vat. gr. 
1613, fol. 26, 75, 98, 159, 166, 167, 191, 199, etc.), les mosaïques de Daphni (Millet, ne p. 132, pl. IX-XI, XIID), le 
Par. Coisi. 79 (Omont, Facsimiles, pl. LXI, LXIIT). 

2. Baouît, chapelle VII (Clédat, Baouît, pl. XXIX, p. 41); Ravenne, Saint-Vital (Wil ilpert, oui und Malereien, I, 

110) ; Salonique, Saint-Démétrios CSP Mosaïques Saint- Déméirios, pl. I, IL VI, VID ; El- a (Dalton, 
De Art, fig. 286). 

3. Évangiles syriaques d’Etchmiadzin Se onu Das nl. pl. II-IV) et de Florence (Phot. Venturi, 
Hautes-Études C 1334, 1386, 1390, 1397-8, reproduisant les miniatures des feuillets 1,3%, 5, 9v, 10), de Paris (Par. syr. 33). 
Mosaïques à Parenzo (Neumann, Parenzo, pl. 10), à Ravenne : au Baptistère des Onihiodoes (Wilpert, Mosaiken und Male- 
reien, LI, pl. 78), au Baptistére des Ariens (ibidem, pl. rot), à Saint-Vital (ibidem, pl. 109-110), à Saint-Apollinaire-le-Neuf 
(bidem, pl. 97-100). Mosaïques à Rome, à Sainte-Marie-Majeure (ibidem, pl. 53-5, 59-60, 66-8, 70-2), à l’oratoire de Saint- 
Venance au Latran (ibidem, pl. 111), à la chapelle Saint-Zénon à Sainte-Praxède (ibidem, pl. 115). Fresques à Rome, à Saint- 
Chrysogone (ibidem, IV, pl. 173), à Sainte-Marie-Antique (ibidem, pl. 186-7 ; Grüneisen, Sainte Marie Antique, pl. XX, 
XXVIIT, XXX, XXXV, LVIIT. Fresques à Baouît (Clédat, Baouit, pl. XLVII, LIT, XCIX-C, CII-CVI, CVIII-CX). 

4. Fresques des différentes églises romaines : : Wilpert, Mosaiken und Malereïen, IV, pl. 130, 136, 138, 144, 146, 155,159, 
160, 165, 172, 173, 176- 179, 181, Ni 6, 192-3, 206, 210, 218, 228, 229, 232, 233, 236; Grüneisen, Sainte Marie Antique, 


pl. XIX, XX, XXII-XXIIT. 


s. Bertaux, lfalie méridionule, pl. II, fig. 29, 96, 104. : 

_ 6. Fresques à Foro Claudio, à Saint-Nicolas de Palagianello, à Sant” Angelo i in Pianella (Bertaux, lfalie on fig. 63, 
269, 284), à Sant’ Angelo in Formis (Kraus, S. Angelo in Formis, planches). Cf. aussi les miniatures du Mont-Cassin : cod. 
175, 241 (Le miniature neï codice cassinensi, Mont-Cassin, 1887, I, pl. 1-2), cod. 99.206 (ibidem, pl. 1-3); Exullet de Gaete IT, 
I et IÏ(Le miniature nei rotoli dell Exultet, Mont-Cassin, 1911), UE de Fondi (Gbideni) et du Mont-Cassin ER 

7. Kraus, S. Georgkirche zu Ober:ell, planches. 

8. Cf., par exemple, les miniatures du Vat. Reg. gr. 1 (Collezione püleographica vaticana, fasc. I, Milan, MDCCCCV), 
des Par. gr. 139 et 510 (Omont, Fascimilés), les mosaïques de Sainte-Sophie de Constantinople (d’après les dessins de Sal- 
zenberg, dans Salzenberg, Constantinopel, pl. XX VII-XXX). | 

Au sujet de ce mouvement artistique, v. Millet, Histoire, I, p. 287-8; Diehl, Manuel, p. 382 sq. 
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les pays séparés de l’Empire ou éloignés de la capitale, comme la Syrie *, l'Arménie ?, la Cappadoce 5, 
prolongent plus ou. moins systématiquement et plus où moins longtemps la manière pré-icona- 
claste. Le dessin des draperies jouant un rôle si considérable dans la peinture médiévale, la source 
commune des motifs de draperie des peintures syriennes, arméniennes, d’une part, des monu- 
ments du haut moyen âge latin, de l’autre, nous fait comprendre cette ressemblance de deux 
séries de peintures, qui parfois se manifeste très nettement, surtout vis-à-vis de l’esthétique tout à fait 
différente des œuvres byzantines des x°-xrn siècles (pour les draperies byzantines de cette époque, 
vi.che A0): 

Quant aux Balkans et plus précisément à la Bulgarie, nous verrons plus bas que la draperie byzan- 
tine s’y installa depuis le xr° siècle jusqu’à la fin du moyen âge. Mais à côté de cette manière plus 
moderne, la peinture plus ou moins populaire est plus d’une fois revenue à l’ancien système dedraperie, 
qui connut même une vraie renaissance aux xive-xve siècles (v. ch. V). | 

La surcharge dans les compositions des zones de Peruëtica est due, pour une grande part, aux 
« fabriques » dont les scènessont pleines. Les édifices, exèdres, murs, qui s'élèvent derrière les figures, 


occupent presque tout le fond, ils touchent presque le bord supérieur de la zone. Ces architecturessont 


représentées à une très grande échelle, elles ont l’air solide et presque réelles, et dans le détail ne 
manquent pas de naturalisme. Évidemment, toutes ces qualités des architectures de nos compositions 
sont relatives. Nos observations nous paraissent pourtant avoir de la valeur, parce que, comparé à la 
manière de représenter les architectures du fond dans la peinture byzantine du deuxième millénaire 
(où des « fabriques » aux formes fantastiques ont l'allure de jouets à côté des personnages de grande 
taille +), le système de Peruëtica se distingue par les grandes proportions, la solidité, la variété 
et le réalisme deses architectures. 

Radicalement opposée à la manière byzantine des x°-xrn° siècles, la manière de Peruëtica a des 
analogies dans l’art pré-iconoclaste. Aïnsi, l'édifice massif avec un toit en dos d’âne et une large 


porte à deux battants, qu’on voit à côté de Zacharie, ressemble de près aux architectures de certaines 


œuvres des 1v°-vrte siècles qui savent encore donner une impression de constructions en pierres, mas- 
sives.et solides, et se soucient de la vraisemblance des détails. C’est là, certainement, une survivance de 
. modèles hellénistiques, qu’on sait encore copier plus ou moins fidèlement. L’indication des pierres de 
taille de la bâtisse, des grandes tuiles sur le toit, la représentation d’arcades posées sur des substructions 
sont caractéristiques de cette époque. Les mosaïques de Rome, de Ravenne, de Sälonique, différentes 
fresques et des ivoires des v°-vrri* siècles fournissent quantité d'exemples de représentationsarchitecturales 


1. Cf. les miniatures du Par. gr.923 (reproductions — en dessins au trait — dans Millet, Évungile, fig. 610, 613,621-2), 
de PAmbros. 49-50 (inédit), du Brit. Mus., Addit. 7169 (reproductions dans Millet, Evangile, fig. 107, 145, 202, 283, 314, 


339; 447, 564, 634). | | 
2. Cf. les miniatures du Ms. 697 de la Bibliothèque des Mékhitharistes, à Vienne (Macler, Miniatures arméniennes, 


pl. VI), d’un Évangile d’Etchmiadzin (ibidem, pl. VII-XIV), du Par, arm. 18 (ibidem, pl. XVI-XIX), de l'Évangile de la coll. 


Morgan (ibidem, pl. XXXIII-XL). | 

3. Toqale, Qeledilar-Kilissé (Hemsbey-Kilissé), Elmale-Kilissé, etc. de 

4. V. les architectures dans les peintures byzantines des x1e et xrre siècles : p. ex., dans les miniatures du Par. gr. 74, 
du Laur. VI. 23, du Berol. qu. 66, du Par. gr. 54, etc. ; dans les mosaïques de Daphni, de Monreale ; dans les fresques de 
Sainte-Sophie à Kiev, de Baëkovo, de Spas-Neredica, de Pskov, etc. 
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3 
de ce genre ‘, L’Occi jusqu’en pleine époc ien 
ces : Occident latin les conserve jusqu’en pleine époque romane ?. En Orient, l'emploi de 
1: , A os | | | po 
ce type d'architecture de fond s'arrête avec l'expansion de l’art constantinopolitain des x°-xrm1° siècles : 
les constructions "y tro : rchi 
massives, grandes et lourdes, s’y trouvent remplacées par des architectures fantaisistes, 
quelquefois assez compliquées, mais minces, et comme immatérielles et irréelles, sans perspective, sans 
. A . “ ® | ‘ | | 
portes ni fenêtres : des signes, et non plus des images. Seules, les régions éloignées de l’Empire 3, et 
< | .. . » : : ‘ 
quelques œuvres archaïsantes de production populaire, continuent l’ancienne tradition, en se rappro- 
chant | i it 
en ceci, comme en beaucoup d’autres traits, des monuments latins du haut moyen âge. L’art 
populaire en Bulgarie au xrv® siècle nous fournira des exemples de ce motif (voy. ch. V) a 
En parlant des architectu  Z ‘abside, : C 
be : a tures dans les zones de l’abside, il est impossible de passer sous silence cette 
ï : A 4 , cd 
conque qui forme fond autour de la tête d'Hérode, Cette manière de placer la tête d’un personnage 
. . | ; , . | 
Important juste devant le centre d’une conque en coquillage, dont les moulures sont comme les rayons 
irradiants de la tête, est un procédé antique que l’art chrétien fit sien + et continua d'employer, jus- 
3%. > » . 2 . - - 
qu'à l'époque gothique dans! Éurope latine 5, et seulement jusqu'aux temps iconoclastes dans.le monde 
r , - 6 r e LE - * . 
chrétien oriental 6. Ce détail aussi, comme tous les traits de la peinture de Peruëtica que nous avions pu 
. se CR » : à u # £ 
observer jusqu'ici, place cette décoration de Thrace parmi les œuvres pré-iconoclastes | 
Quelques observations que nous sommes à même de faire à propos de la scène du martyre dun saint 
V. p. 26- scisel I | | I e 
(V:p 27) préciseront la concepuon que nous nous faisons de la décoration de Peruëtica, sans 
contredire les conclusions des analyses précédentes. Le sujet même est bien dans Pesprit de l’art pré- 
iconoclaste en général, et des décorations murales en particulier. Sans compter les reliefs, les bronzes 
les camées, les ie | ri de ee | 
| es, les-terres cuites de cette époque (rv°=vrr siècle) 7, nous connaissons une série de représenta- 
tions de martyres de saints en mosaïques et fresques des 1v°-vre siècles, dans les cryptes, les catacombes 
et les églises de Rome, d’Imola £ ve 8, L’expansi “su: les 
g e, d , de Carthage et de Ravenne $. L'expansion de ces sujets suivit l’expan - 


1. Wilpert, Mosaiken und Malereien, TL, pl. 14, 56 : IV, pl. 186, 192, 193, 202-204, 209, 2; Garrucci, Storia, pl. 150 
212, 215, 219220; 249, 251, etc. ; Neumann, Parenzo, pl. 41; Clédat, Notes, pl. 3; Graeven, Elfenbeinwerke, 1. S9; IL, 1 - 
Il rolulo di Giosuë, codice vaticano palatino Greco 431, Ulrico Hoepli editore, Milan, s. d. pl. V a 

À a Mosaiken und Malereien, IV, pl. 231, Il, fig. 324, 330, 341, 365, 392, 397, 405, 406: Bertaux, Jfalie méridio- 
nale, fig. 66, pl. VIN, XI ; Kraus, S. Georgkirche zu Oberzell, pl. IV-VIIT ; Mérimée, Saint-Savin, pl. 26, 28-30 32 
33; 35 39, 41 ; Molinier, Les ivoires, pl. XII, XIV, fig. sur p. 125 ; Leidinger, Miniaturen, I, pl. 19, 22, 23, 26 " 32 
35 37; 42, 45, 49 ; V, pl. 10, 11, 13, 17, 34, 36; Boinet, Miniature carolingienne, pl.°2, 36, 44, 47, 48, so _ 78 os 
123, ce 128, 156, 157; Goldschmidt, Elfenbeinsculpturen, 1, pl. IT, IV, XII, XIV, XV, XXI, XXXI XXXIV _ l | 

3. loqale (une reproduction : Millet, Evangile, fig. 26), Qeledilar-Kilissé” Hemsbey-Kil ke Nazar Balle Rise 
Belli-Kilissé, Tchaouh-In (Phot. de Jerphanion, Hautes-Études). me | CDR PR 
a. d'Etchmiadzin (Strzygowski, Das Etschmiadzin Evangeliar, pl. V); une série de miniatures du Par gr. 923 et de 

mbr. 49-50 présentent 1 ème t is dé Î ini ni rs | 
pra NU IE meme type, mais déformé. Il réapparaît dans les miniatures arméniennes (Macler, Miniatures 


4. Garrucci, Storia, pl. 328, 331, 335; 347, 348, 400 ; Diehl, Manuel, fig. 133, 208; Sybel, Christliche Antike, Il, fig. 71 | 


74; Strzygowski, Koptische Kunst, no 8704, fig. 161; Kehrer, Die heil. drei Kônige, fig. 17, 18, 42, 44, 45. 


5. Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, T, pl. LIT. 


6. Ev. d'Etchmiadzin Stzygowski, Das Elschmiadzin Evangeliar, pl. VI) ; fresque à Saqqara (accessible pour moi grâce 
4 une reproduction chez Kondakov, Vierge, I, fig. 159): fresque à Abou-Hennis (Clédat, Notes pl. 3); Év. de Rabula Car 
rucci, Sloria, pl. 130); mosaïque de Saint-Démétrios à Salonique (Uspenskij, Mosaïques Saint-Démétrios PE 1) | 
. 7: Le Blant, Les sarcophages chrétiens de la Gaule, Paris, 1886, pl. XI et LIV ; Venturi, Storia, I, fig. ; re ; Bull, arch 
risk, Rome, 1869, pl. IIL; 1872, pl. Il; 1875, pl. IV; 1879, pl. II; W. Kings, Antique gems and rings II, Landes 1872, 
P- 33; Dalton, Catalogue, pl. VII ; Garrucci, Storit, pl. 445, 478, 43; Garrucci, Vetri ornati di nee jn oro 1. I 
Cabrol, Dictionnaire, s. v. Actes des Martyrs, I, p. 421-2 ; Kaufmann, Handbuch, P. 433 sq. . de 0 " 
8. V. Cabrol, Dictionnaire, s.v. « Actes des Martyrs », IL, p. 421 sq.; Le Blant, Monuments antiques relatifs aux affaires cri- 
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sion du culte des reliques des saints dans tous les pays du monde nee C’est aussi sut les Mu 
cryptes, où reposaient les corps des martyrs où ceux des églises voisines de leurs tombeaux, qu’on repré 
sentait primitivement les épisodes de leur vie et de leur mort. | EL | 
: De même, les petits objets, portant des effigies de martyrs et _ FDF SAR de es actes », 
se fabriquaient — à l'usage des pèlerins — aux lieux où lon vénérait la Hémone du saint, res 
‘aux endroits qui possédaient une de leurs reliques. Nous touchons one notre ie de Peruë 1 : 
aux sources mêmes de l'iconographie chrétienne, aux sujets que l'imagerie a empruntés ie 
des contemporains et aux traditions locales. I! serait tout parte! que la fresque de PEAR UE 
“tât le martyre du saint dont F« Église Rouge » était le DO (la forme 7. du p : e 
l’église concorde avec cette supposition, le plan central étant bien le type le ES répandu du mauso ée), 
ou bien un des saints martyrs de la Thrace. | Re 
La conception iconographique de lascène lui assigne une place parmi les œuvres se IV£, ” F e u 
vie siècle : le saint, encadré, devant et derrière, par deux soldats, marche vers le lieu ES 
La plus ancienne représentation du Christ mené au supplice, es qui se Robe dans di de. 
Cambridge ", peut être considérée comme leprototype de la peinture de Perustica. Un vs : 5 
venance égyptienne au Kaiser Friedrich Museum et un sarcophage ue offrent à _. es 
analogues 2. La formule en question est une des caractéristiques de l'époque. RUES a orte 
ment de la croix », dans la suite des épisodes de la Passion, conserva dans les siècles RS ne 
füt-ce que rarement, l’aspect d’une procession semblable à celle de Au ou de Sie 3 de 
prisonnier entre deux bourreaux), mais on notera un fait significatif : les illustrateurs ue Ménologe 
da Vatican n’exploitèrent presque plus le thème : parmi les quatre cent ere 
ce manuscrit, il n'apparaît que trois ou quatre fois +, il semble que ue les ee siècles, . _ 
tien se soit abstenu de représenter la mise à mort, le supplice, soit du Christ, soit des saints; lart 


byzantin du xt siècle n'avait plus cette répugnance. LL | . 

La direction et le but du mouvement des trois personnages sont soulignés par . ee une 
large porte, qui croise obliquement le chemin de la procession. HO Snen il s ei Fe ve ss 
lequel s’acheminent le saint et ses bourreaux. On CHOSE cette même RS LOUJOR . 
peu obliquement, dans des miniatures de la Bible de Vienne ‘, dans les mosaïques 1e arc triompha 


minelles, R. À., 57, 1889, p- 23-30, 145-162 (une bibliographie du sujet dans les deux ouvrages cités) ; Wilpert,  . 
und Moleréitre, . 6 951, pl. 131 (S. Giovanni e Paolo}, pl. 190-1 (S. Maria ïn Via Laia), pl. 202-4 . se 
Cf. aussi les témoignages littéraires, comme ceux de saint Grégoire de Nysse (P. G., XLVI, col. 737-9), de Pr 

(P. L., LX, col. 433-6, 543-6), etc. 


1. Garrucci, Sforia, pl. 141. ; | | | | | 
2: Strzygowski pu Welichronik, fig. 33 ; Kaufmann, Handbuch, p. 434, fia. 160. Cf. les processions semblables à 


Saïinte-Praxède, à Rome (Wilpert, Mosaiken und Malereïen, IV, pl. 202-4) et les fresques à Elmale-Kilissé (Millet, HAE: 
39 \T | i s-Étu Cappadoce. 
fig. 301) et à Tchaouch-In (Phot. de Jerphanion, Hautes Études), en | . | 
; ou. en Serbie ; Berende, en Bulgarie (v. plus join, chap. V); Peautier serbe de Munich (Strzygowski, Serb. Psaller, 
pl. XXIV, 52). 


. Ménologe de la Vaticane, fol. 113, 256. L 
. ns Storia, pl. 113, 115, 119-21; Hartel et Wickhoff, Wiener Genesis, pl. H, VE, VITE, XIV, XXI, XXII, XXXVI, 


XXXVII ; Graeven, Elfenbeinwerke, 1, 26 ; V. Bethe, dans Jahrbuch d. k. deutsch. Arch. I., XVI, Berlin, 1903; P- 104 sq. 
Haseloff, Cod. Rossaneusis pl. VII ; Wilpert, Mosaiken und Malereien, I, fig. 385. 
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de Sainte-Marie-Majeure : et, probablement, sur le tesson de Berlin 2. Le motifarchitectural serait donc 
un nouveau trait de l’art des ve-vi siècles. Des peintures murales de Rome reproduisent, quelques 


siècles plus tard, ce détail archaïque 5. ds | | 


La porte reste isolée sur un fond vert-émeraude qui monte jusqu’à la hauteur des têtes des person- | 
nages, en ne laissant au-dessus qu’une étroite bande bleu-de-ciel. La belle couleur du vert, vive et 
transparente, rappelle de près les fonds analogues de Baouît. Là aussi, comme à Peruitica, l’espace vert 
n’atteint pas le bord supérieur de la scène : il représente, par conséquent, une haie de buissons au-des- 


_sus desquels apparaît le ciel bleu (à Baouît, le bleu est parfois remplacé par le blanc +). Cette haie de 
verdure est souvent représentée (à Baouît, comme à Peruëtica) sous la forme d’une couche continue 


et égale de couleur verte. Maïs ce n’est là qu’une simplification extrême de la technique; l’idée pre- 


_ mière se fait mieux voir dans d’autres cas (à Baouit 5), où des fruits et des fleurs apparaissent sur ce 


même fond uniformément vert. Dans les fresques coptes, comme à Peruëtica, un détail ne manque 


presque jamais dans les fonds de ce genre : c’est la bande de ciel; quelle que soit sa largeur (elle peut 
être très étroite), sa présence conserve au fond vert sa signification de haie (la ligne de démarcation — 
disparue à Peruëtica — étant ordinairement ondulée, cela augmente l'illusion d’un alignement de 
plantes). À part quelques exceptions d’un caractère spécial 6, l’art proprement byzantin, post-iconoclaste, 
n’a pas fait usage de ce genre de fond. Nous constatons donc à Peruética une forme rare, propre aux 
plus anciennes peintures murales chrétiennes. | | | 

Les figures mêmes de la scène de martyre ne présentent pas moins d'intérêt. Le saint a les mains 
liées derrière ledos, comme Barrabas dans l'Évangile de Rossano 7. La tête du saint est entourée d’un 
nimbe, qui — par sa grandeur comme par son type et sa couleur (il est formé d’un cercle «noir enca- 
drant un rond blanc) — se rapproche de très près des nimbes de Baouît # et de l'Évangile de Ra 
boula *. Les grands nimbes blancs munis d’un bord foncé, comme les nimbes de toutes les nuances de 


bleu, depuis la plus pâle jusqu’à lindigo, sont d’un emploi général dans tous les monuments de la pein- 


s. Wilpert, Mosaïken und Malereien, II, pl. 11. 
2. Stzygowski, Alexandr. Welichronik, fig. 33. 
3. Wilpert, Mosaiken und Malereien, IV, pl. 202-4 (Sainte-Praxède). 


4. Clédat, Baouît, chap. 3, pl. XVI, XVIII, XXI; chap. 12, pl. XXXV, KXXXVIT; chap. 17, pl. XL-XLIT ; chap. 28, 
pl. XCVIII, CIX. | | 


S. Ibidem, chap. 3, pl. XVI; chap. 12, pl. XXXI ; chap. 17, pl. XLI ; chap. 26, pl. LXXXVE, 1-2, LXXXVII ; chap. 28, 
pl. XCVIIT. Chassinat, Fouilles à Baouît, pl. LXVIIT (église). Baouît ne fait d’ailleurs qu’imiter des modèles hellénistiques 
d’un style parfaitement réaliste. Cf. la peinture murale, qui représente un joyeux jardin, avec des arbres, des buissons, des 
fleurs, des fruits, des oiseaux, dans une des salles souterraines de la Villa de Livie, près de la Prima Porta, à Rome. Comme 
dans les copies chrétiennes, les plantes se profilent en zigzags et en courbes sur le ciél bleu qui les surmonte. V. Anfike 
Denkmäler, I, Berlin, 1897, pl. 11, 24, 60. Cf. Brunn, dans Bull. dell Enstit., 1863, p. 81 sq. 

6. Diehl, Manuel, fig. 320. | | | | | | 

7. Haseloff, Cod. Rossanensis, pl. XVII. Cf. aussi les prisonniers dans le rouleau de Josué (Garrucci, Storia, pl. 164, 167), 
dans les mosaïques de Sainte-Marie-Majeure (ibidem, pl.222) ; le Christ, dans le Par. gr. 74, fol. 139. : 

L'art chrétien primitif attribuait cette attitude aux martyrs attachés au poteau de supplice. Cf., par ex., Sammlung rômischer 
Denkmäler in Baiern, éd. par l’Académie des Sciences de Munich, Munich, 1898, pl. IT; v. aussi : Mémoires de la Soc. nat. 
des Antiquaires de France, 1892, p. 103, 104; Cabrol, Dictionnaire, fig. 88-90. | | 

8. Clédat, Baouit, chap. 17, pl. XLVI, XLVII ; chap. 28, pl. Cet CIX. 


9. Garrucci, Storia, pl. 128, 139, 140, etc. V. aussi les nimbes sur les fresques de Santa Maria in vi Lata, à Rome | | 
(Wilpert, Mosaiken und Malereien, IV, pl. 177). 
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ture jusqu’à la fin du premier millénaire *, tandis que plus tard, toujours fréquents en Occident ? et 
chez les Orientaux 5, ils disparaissent de l'art byzantin, où le nimbe doré ou jaune règne presque exclu- 
sivement 4. | | a 

Les fresques de Baouît et les miniatures de l'Évangile de Raboula sont les plus anciens de ces 


monuments où l’on voit la forme tout à fait analogue à celle du nimbe du martyr et de toutes les 


figures de Peruëtica (les anges portant l'Agneau, les anges dans les médaillons, les figures des 
étail précis devrait, par conséquent, tre mentionné parmi les indications qui 
es ; la décoration de Peruëtica, étant antérieure au vire siècle, ne sau- 
(586) : ce n’est plus qu'à un intervalle d'un 


autres 
scènes bibliques). Ce d 
permettent de dater nos peintur 
_rait être plus ancienne que les miniatures de Raboula 
siècle et demi que nous réduisons la période où l’œuvre a pu être exécutée. 


Les soldats qui entourent le saint portent des coiffures de couleur vive et d’une forme spéciale : 


en bas d’une garniture en fourrure. Il 


hautes et arrondies dans la partie supérieure, elles sont munies 
graphie chrétienne a coifté 


s’agit certainement d’une sorte de fez ou de bonnet de feutre, dont l’icono 


les rois-mages et le prophète Daniel. 
sentés dans le Ménologe de la Vaticane, portent la coiffure en question. Un détail, 
anque aux bonnets des mages comme à ceux de Daniel et 


ce trait de nos peintures dans les miniatures de 


Des Perses, repré 
pourtant, — la garniture en fourrure — m 


des Perses du Ménologe 5. Nous retrouvons; par contre, 
la Chronique d'Alexandrie, chez tous les rois de Lydie (bonnets jaunes garnis de fourrures ‘} et sur les 


reliefs iconiques de Palmyre 7. Il paraît donc certain que les soldats de notre fresque sont des asia- 
tiques et probablement des bourreaux persans. | 
Ils sont vêtus de chemises ou de tuniques étroites, boutonnée 


de longues manches collantes. Là encore nous sommes € présence d’un 
e est portée par les habitants de Palmyre aux premiers siècles de notre ère ?. Comme 


s au milieu de la poitrine et munies 
élément du costume iranien *. 


La même tuniqu 


1. Wilpert, Mosaiken und Malereien, II, pl. 4,5, 24, 26, 53-55; 57) 53, 61-68, 87, 98, 101, 113 ; IV, pl. 144, 146, 155, 
161, 182-3, 200, 210 ; De Rossi, Musaici cristiani, planches s. numéros (pl. 22,23, 26 de la série); Kondakov, Vierge, L: 
. p.152, pl. V. Év. de Rossano (Haseloff, Cod. Rossanensis, pl. XIX : « l’Inspiration », à côté de saint Marc). 

2. De Rossi, Musaici cristiani, pl. s. numéro (pl. 33 de la série) ; Wilpert, Mosaiken und Malereien, IV, pl. 224, 239, 
252-5, 256; Clemen, Romanische Wandmalereien, pl. 7, 15. Mérimée, Saint-Savin, pl. 2, 3, 
Aufnahmen, planches non numérotées, repr. les fresques du couvent Prüfening près de Ratisbonne ; Cahier et Martin, 
Bourges, pl. I-ITT, V-VIE, KI, etc. Denkmäler des Hauses Habsburg in der Schweiz, Die Glasgemälde der Kirche zu Künigsfelden, 
n. s.l. nid., pl. 1-4, 9, 10, 12, 13, 15» 16, 18, 19, 34-36. | 

3. Baouît (Clédat, Baouît, chap. 28, pl. XCVIIT); Abou-Hennis (Clédat, Notes, p. 50); Ev. de Raboula (Kondakov, Vierge, Le 
t-Démétrios, à Salonique (Uspenskij, Mosaïques Saint-Démétrios, pl. T). | 
19, 14-200 Grisar, Die rômische Kapelle Sancla Sanctorum und ihr Schatz, Fribourg, 
à Boiana (A. Grabar, Boiana, p. 45) et de saint Jean-Bap- 


p.125); Sain 

4. Kondakov, Émaux, pl. t-11, 
1908, pl. V. Cf. aussi les nimbes bleus des anges du Baptême, 
tiste enfant à Tirnovo (église des Quarante-Martyrs : v. chap. INT). 

s. Ménologe de la Vaticane, fol. 209, 252. Cf. aussi un garde-corps sur la pyxid 
(Dalton, Catalogue, No 297, pl. IX a, p.54-5) 

6. Strzygowski, Alexandr. Welichronik, pl. Verso. Voÿ 
Mosaiken und Malereien, XV, pl. 203). | | 

7. F. Uspenskij, Archeologièeskie pamjatniki Sirii, 

8 Kondakov, Tolstoj et Reinach, Les antiquités d 
261-2, 338, 372; 373, 379, 431: E. Minns, Scythia 
Kondakov, Les costumes orientaux à la cour byzantine, 

9. Uspenskij, Arheologiteskie pamjatniki Sirii, ?. 119, 


e de saint Ménas, au British Museum 
ez un des bourreaux des fresques de Sainte-Praxède (Wilpert, 


dans les Zavestija R. À. J. v K., VIH, pl. 14. 

e la Russie méridionale, fig. 143, 150, 176, 177; 186, 210 bis, 256-8, 
ns and Greeks, Cambridge, 1913, fig. 46-9, 90, 93; 94; 97 98; 126 ; 
dans Byzantion, I, Bruxelles, 1924, p. 1 Sq: 

120 ; fig. 19, 20, pl. 14. Cf. O. Gebhardt, The miniatures of the 


4, 10, 35 ; Kolb et Vorlaender, 
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sur les habits de ces Perses, Parthes et Syriens, on voit la tunique des soldats de  . ee ofné 
d’une bordure ornementée qui court, en suivant le bord du col bas et la coupure verticale os , 
cou et descend sur la poitrine. On peut être sûr que le costume de ces soldats se nt ï 
des PAR HOES larges et longs (les anaxyrides), comme on en voit sur toutes les a Fr 
cavaliers iraniens *, sur les portraits de Palmyre ?, sur tous les « mages » et les Daniel de l’art chré- 
tien et sur le premier « mage » de la fresque dans l’abside de Pèruëtica. | : 
Il nous semble pourtant que les bourreaux de notre peinture, tout en étant des asiatiques, sont des 
soldats romains. Au moins le premier d’entre eux porte-t-il le grand bouclier ovale, qu’on on ofté 
par les soldats de l’armée romaine à peu près sur toutes les représentations A X° ss 3 
u  . est muni d’un wmbo réuni au bord extérieur par une série de bandes ie Ce 
étail que les miniaturistes du x° siècle (par ex., d Hot" Re eo 
. Po nd oi 4 : 7 Fi gr. 139, Vat. . 1), qui copiatent sur 
o : aient facilement #, indique pour notre fresque une place voisine des 
mosaïques de Ravenne (Saint-Vital 5), du plat de Kertch 6, des fresques d'Abou-Hennis 7, etc. Quant 
à sa grandeur, le bouclier de ce soldat n'est comparable — je crois — qu'aux bodies sélo d 
satèllites d'Hérode, à Abou-Hennis, et des gardes de Saül, à Baouît à. LL 
ue ie l'analyse de cette scène, arrétons-nous à la représentation du visage du martyr 
so visage à qui permette de faire quelques observations sur le type et la facture . 
. gure dans cette décoration. La simplicité des moyens est remarquable : sur u d jaun 
peintre, d’une main sûre, a tracé des contours brun-rouge pour le va les yeux Lo. : 
ss ue courbe de la même couleur indique l’enfoncement du menton; deux a dessinent la 
ande étroite des moustaches, qui tombent sur les coins de la bouche; sous le menton, et en suivant 


son C ri | | 
ontour extérieur, une bande onduleuse (de cette même couleur brun-rouge) représente la barbe 


ui 2 . | e . . 
q na le bas du visage sans couvrir le menton ni les joues ; enfin, des traits de blanc viennent 
in : FA e . ? 5 ‘ - * 
liquer les sommets éclairés des parties en relief ; sans compter le blanc des yeux, des courbes éner 


iques de cett IC ière i 
g1q e couleur se voient sur Je nez, sur une joue et sous la paupière inférieure d’un œil. 


Ashburnbham Pentateuch __—. 1883, : | | | : 7 
: : 3, pl. XI-XIIT, XV ; A. Foucher, L'art co-b as 4 : 

1918, p. 351-3 (représ. de donateuts barbares). | | RE CHR RFA 

1. Kondakov, Tolstoj et Reinach Les antiquité nb | 

nr s quités de la Russie méridionale, fig. 6 o de 
note 8; Minns, Scythians and Greeks, figures citées même note. M SR 
SE Fe ne 19, 20, pl. 14. Ces pantalons se retrouvent sur des représentations 
: ois-mages (Kehrer, Die heil. ) Kôni ©. je re | 

de Peruëtica même (v. plus haut, p. 23). ret ônige, Üg 10 sq.), comme, Heu chez les rois-Mages supposés 
a SR pl. DE en 2053 2 352, 445, 459, 495; Wilpert, Mosaiken und Malereien, TITI, pl. 18-20, 23-28 
À . ee nr 199, 202-3 ; Molinier, lors pl. I, IT, XIII, représentation du ne 59; Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen L 
pl 26 49 SI | ds di Giosuë (Vat. Pal, gr.43r),pl. I, HI, V-VIT, X-XIV ; Boinet, Miniature one 

. > 475 > ; ; s 124, 125, ; : : à . : . RS 
Museum de Berlin). 4, 125, 153, 159 ; Strzygowski, Alexandr. Welichronik, fig. 33 (tesson du Kaiser-Friedrich 

4. Garrucci, Storia, pl. 219-22. Omont, Fucsimilés | 
Vat. A _ : 9 So , Facsimilés, pl. IV, VI, XXXIX, LV. Ut paleographica vaticana, asc. Ï, 
5- . Manuel, fig. 102 ; Kurth, Ravenna, pl. XXII. Co | 

6. Diehl, Manuel, fig. 150. S pl ; | 
es . g. 150. Sur ce plat v. surtout Ë nouvelle monographie de L. À. Maculevié, Serebrjanaja tasa 17 Kerti 
2 Clédat, Notes, pl. 1. | | 

8. Clédat Baouït, chap. 3, pl. XVII, XVIII; chap. 7, pl. LV 
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Il est évident que pareille facture a perdu tout contact avec l« illusionnisme » des portraits hellé- 


nistiques, qui s'efforcent de rendre le modelé délicat du visage, les nuances du clair-obscur et la cou- 


leur de l’épiderme des différentes parties de la tête. 
Comme toujours, d’ailleurs, on n’a le droit de comparer un monument qu'aux œuvres de technique 


_ analogue. Peu nous importe, par conséquent, que certaines icones et certaines miniatures conservent 
leur technique « illusionniste » à peu près jusqu’au x° siècle, pour pouvoir servir de base aux peintres 
byzantins du temps des Macédoniens et des Comnènes ‘. Quoique destinées, comme les fresques, à 
la décoration des murs, les mosaïques du v° au VIT siècle ne nous intéressent, pour l'instant, pas plus 
que les miniatures, leur technique étant profondément différente de celle des peintures proprement dites, 

Quant aux œuvres de fresque monumentale, la série de décorations murales antérieures au vir siècle, 
à Rome ?, porte l'empreinte de la technique et de la conception illusionnistes 3 ; dans les représenta- 
tions des visages, les peintres sont bienà même dé se passer plus ou moins de contours et de donner — 


par le seul moyen de taches de couleurs — l'image d’une tête vivante, à la fois plastique et pittoresque ; 


le même principe « impressionniste » est appliqué à la représentation des cheveux, dont a masse 


touffue est adroitement rendue par des combinaisons de taches multicolores. | 
Cette facture, d'un emploi général jusqu'au. VI siècle, commence à fléchir dans les peintures 
monumentales de cette époque, à Rome. À partir du vri* siècle, la nouvelle voie, dans le domaine de 
la conception et la technique de la figure, est bien choisie, et c’est précisément un système très ana- 
logue à celui de Perustica qui introduit dansles œuvres romaines des vine-1x° siècles 4. Le visage 
n’est plus qu’une tache plate et uniforme, et la structure n’en est indiquée que par le contour et le 
dessin au trait des éléments les plus indispensables. Le contour large et d’une couleur sombre ou 
tranchante, le dessin des traits du visage exécuté de la même façon, donnent à la nouvelle facture le 
sens d’un schéma linéaire. Le modelé est absent ou presque ; les cheveux, comme la barbe et les mous- 
taches, sont schématisés d’une manière ou d'une autre (on les représente par une tache uniforme ou 
par un système de lignes qui approche d’une régularité géométrique), et une ligne de démarcation bien 
déterminée sépare les parties chevelues du reste du visage. Entre autres particularités, les moustaches 
reçoivent la forme d’une bande très étroite et la barbe ne commence qu’au-dessous du contour de la 


figure, en découvrant entièrement le menton et les joues : selon un des principes fondamentaux de 


tout schématisme, aucune partie du sujet n’en dissimule une autre. 


Cette conception nouvelle du visage, cette facture nouvelle se retrouvent dans les fresques de Baouît . 


r. Tels devaient être les prototypes supposés des miniatures du Par. gr. 139, du Par. gr. s1o, du Vat. Reg. 1, etc. . 

2. Wilpert, Mosaiken und Malereien, IV, pl. 131, 135, 140. Certaines fresques postérieures se joignent à ce groupe, par 
exemple, ibidem, pl. 144, 147, 157, 158 ; Wilpert, Katakomben, pl. s, 6, 8, 14, 16, 18-22, 29, etc., 80-1, 84 et beaucoup 
d’autres. | | | : 

3. Cf. la représentation de l’archange Uriel dans un tombeau du ve siècle à Sofia (G. Kacarov. et S. Taëev, Novootkrila 
starobristianska grobnica v Sofija (Izvestija B. A. D., E es 2, PAS KES Mijatev, Dekorativnata Xivopis na sofijskija nekropol, 
Sofia, 1925, p. 86 sq., fig. 36. | | 

4. Wilpert, Mosaïken und Malereien, IV, pl. 133, 142, 144, 148-9, 159-60, 165, 166, 169, 170-1, 174-5; 183-6, 192-3, 195; 
196, 201, 208, 210, 218: Il faut joindre à cette liste de monuments postérieurs au vre siècle les fresques de l’église sépulcrale 
des Saints-Félix-et-Adauctus, à la catacombe de Comodille, qui, quoique datées du vif siècle, ont déjà des têtes du type 
postérieur, schématisé (ibidem, pl. 136). | 

s. Clédat, Baouîf, pl. 18, 21, 27, 29, 31-3. 35; 36, 42, 47, 51, 52, 87, 90, 96-100, 102, 103, 106, 108-110. 


+ 
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Remarquons ici que la chronologie des monuments de Baouît n’est pas très déterminée et que d’ail- 
leurs le moment de la transformation stylistiquea pu, en Égypte, ne pas coïncider avec le mouvement 
esthétique analogue, à Rome. On peut pourtant être sûr que ces peintures de Baouïît ne sont pas 
antérieures aux vi‘-vii* siècles; elles ne pourraient, par conséquent, être qu'un peu plus tardives que 
certains monuments de Rome, portant l’empreinte de la facture schématique. | - 

Les fresques de Kussejr-‘Amra, en Arabie *, attribuées à des peintres grecs ou du moins de culture 
grecque, et datées dela première moitié du vir° siècle, se classent — quant à la facture de leurs visages — 
à côté des autres monuments que nous venons de citer (la décoration de Kussejr-‘Amra est particu- 
lièrement curieuse, parce qu’elle applique la nouvelle conception et la facture schématique à des sujets 
et des motifs d’un goût purement hellénistique ; elle montre, par conséquent, d'une manière particu- 
lièrement évidente, la base artistique sur laquelle la transformation s’est produite). | 

C’est donc, somme toute, entre le vi° et le vrn siècle que, dans les peintures murales de différents 
pays du monde méditerranéen, s’accuse le procédé de schématisation linéaire du visage (nous aurons 


nc . 
l’occasion plus loin de rappeler que cette tendance à la schématisation s’appliquait à toutes les parties 


| 2 , ‘ NN , . . te £ : 
_de la figure) ?. Nous n'avons pas à déterminer ici le lieu et le moment précis où naquit le procédé que 


nous rencontrons à Peruëtica. D'ailleurs il nous semble certain — des analyses de savants éminents 
l’ont démontré en partie 3? — que la conception (et par suite la facture) linéaire et schématique du 
visage, du reste du corps humain, des draperies, etc., a été provoquée par une renaissance de Pesthétique 
orientale chez les peuples superficiellement hellénisés de l’Asie Antérieure et de l'Égypte. Quoi qu'il sn LS 
soit, prenons le fait tel qu’il se présente à l’époque de Peruiëtica : sur tout le territoire de l’Empire 


 Byzantin IS faisai in, à l'é 
M et dans les pays qui autrefois faisaient partie de l'Empire Romain, à l’époque qui suivit 


immédi: inien ea ’ 
atement celle de Justinien et se prolongea jusqu’au renouvellement de la floraison artistique à 


: 7 € EUR : | : : L : . . re y + " 
Byzance au x° siècle, un processus de schématisation linéaire se manifeste dans la peinture monumentale 


Revenons à la tête de Peruëtica. Elle se place parmi les œuvres de ce style schématique, dont les | 
plus anciennes, dans la peinture monumentale au moins, datent de la fin du vi* ou du commencement 
du vire siècle. Perustica | imi iè ( isa | 
a ne pouvant dépasser la limite du vri® siècle, notre analyse du style du visage nous 
mène donc, non seulement à une classification plus précise du monument, mais aussi à un éerminus 
post quem plus avancé que ceux que nous avions pu proposer avant : la décoration aurait été conçue 
entre la fin du vi et la fin du vu siècle 4. | . 

Scènes bibliques. — Les scènes de ’absi le ( 
s des zones de l’abside, comme la repr int. 
| , CO! présentation du martyre d’un saint, 


° $ - - f * e. e 
que nous venons d’analyser, se distinguent profondément des sujets bibliques de la suite des médail- 


Î ‘ Ç : | 3 , , , : 
ons dans les arcades. Les scènes de la zone de l’abside et la représentation du martyre ont un caractère 


1. Musil, Kusejr- ‘Amra, Il, pl. XVIEXX, XXIV, XXVI, etc. 
2. Dans le domaine de la miniature, les mêmes phénomènes apparaissent à peu près à la même époque : ainsi, au 


vie siècle, l'Évangile d’Etchmiadzir re : : : | ‘ 
> g tchmiadzin adhère au goût nouveau, tandis qu’un autre monument contemporain et également 


syriaque, le fameux Evangile de Raboula, se tient beaucoup plus près de l’« illusionnisme » des modèles hellénistiques. Les 
deux conceptions ont continué de coexister dans les siècles suivants. | 

3. Strzygowski, Alexandr. Welichronik, p. 189 ; Ramsay, dans Afhenaeum, x Pi 

5 | P. | 03, p.656; Kond -2 : 
Bréhier, Art, Byz., p. 6 sq. _ DE 


4. Pour le style de la draperie sur Îa tunique du saint, voir p. 44-45, où nous examinons de près la question de la 


facture des plis à Peruëtica à propos des habits de Moïse, dont la technique est analogue à celle de la tunique du saint 
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narratif. Les compositions bibliques par contre, par leurs dimensions très petites, comme par le fait 
qu’elles se trouvent encadrées dans des médaiïllons, sont surtout destinées à enjoliver les arcs,comme un 
des éléments du décor ornemental de la partie inférieure des murs. On verra d’ailleurs que l’iconogra- 
phie (et en certains points le style) de ces scènes touche de près aux schémas élégants et discrets des 
Catacombes: et qu’elles sont unsymbole, un thème décoratif plutôt qu’une illustration ou un enseigne- 
ment. _ | oo 
Les médaillons des scènes bibliques — nous l’avons vu(p. 23 suiv.) — sont entourés d’un ornement 
qui imite les revêtements en marbres multicolores. Les petites scènes jouent donc dans cet ensemble 
décoratif à peu près le rôle de ces cartouches pompéïens, où un paysage ou une scène de genre appa- 
raissent à des points désignés du mur pour rompre la monotonie de la surface et distraire l’œil 2. Fati- 
gué par la contemplation des masses lourdes et sombres des revêtements de marbre ou des éléments 
architecturaux, le spectateur repose volontiers son regard sur les bleus tendres des lointains et s’amuse 
à admirer la série élégante des figurines minuscules, sans se préoccuper du sens des sujets qui d’ailleurs 
sont souvent fort banals. Les peintures des Catacombes conservèrent, comme on le sait, ce type de 
petites scènes-cartouches, réparties sur les plafonds et les murs suivant un système décoratif bien déter- 
mirié 3. Seulement, dans ces décors chrétiens, la scène par elle-même gagna en importance puisqu’elle 
était appelée à représenter les symboles fondamentaux de la nouvelle religion. Tout en se soumettant 
au système décoratif, ces scènes formaient entre elles des cycles de sujets dominés par une idée géné- 
rale 4, Il faut bien qu’à Perustica — qui est probablement la dernière dans la série des décorations 
monumentales de l’ancienne école de l’art chrétien où l’on ait fait usage du motif des scènes en 
médaillons 5 — la série de scènes bibliques ait eu une signification, déterminée par l’idée générale de 
l’ensemble. | L | | 

Si peu nombreux que soient les fragments des frises de l’abside, si mal fondés que soient nos essais 
pour déterminer leurs sujets, il s’agit certainement d’un cycle du Nouveau Testament. D'une part, ce 
sont les analogies des plus anciennes décorations d'église, à Constantinople et dans l’Orient chrétien, 
qui nous imposent cette certitude 6. D'autre part, la présence même de scènes bibliques dans les 
arcades doit être considérée comme une preuve non moins décisive. | | 

En effet, puisque les thèmes bibliques les plus importants et le plus souvent traités dans Part 
(Histoire de Moïse, Daniel) décorent les arcades de l’abside, le mur de la même abside ne pouvait recevoir 
encore un cycle tiré de l’Ancien Testament. Au contraire, les deux séries se compléteraient l’une l’autre, 


1. On connaît dans les catacombes de Rome des arcs décorés d’une manière analogue à celle de Perustica. V. Wilpert, 
Katakomben, pl. 145, 153, 160, 164, 172, 181, 186. à 

2. V., par exemple, dans : A. Mau, Pompeji in Leben und Kunst, Leipzig, 1908 (2e éd.), pl. 13, fig. 281, 283; Lessing 
et Mau, Wand und Deckenschmuck eines roemischen Hauses aus der Zeit des Augustus, Berlin, 18971, pl. 1-7. 

3. Wilpert, Katakomben, pl. 35, 38, 49, 63, 68, 96, 103, 104, 106, 112, 128, 130, 131, 140 et autres. 

4. Kaufmann, Handbuch, p. 287-9, 325 sq.; Wilpert, Katakomben, p. 140 sq. 


_ 5. Cf. les petites scènes dans des cartouches rectangulaires à la chapelle 3 de Baouît (Clédat, Baouît, pl. XIT). Les peintres 


rhénans se servent de ce motif à l’époque romane (Clemen, Romanische Wandmalereien, pl. 7 : cathédrale d’Essen). 

Ce motif hellénistique revient, parmi beaucoup d’autres, dans les décorationstardives des Balkans. On y voit, en effet, des 
scènes minuscules dans des sortes de médaillons, formés par les branches entrelacées de l « Arbre de Jessé » (Arilje, au 
xI11e siècle ; Arbanassi, église de la Nativité, et Baëkovo, réfectoire du monastère, au xvrie siècle). Cf. chap. VI. 

__ 6. J'ai en vue les décorations des Saints-Apôtres à Constantinople et de Saint-Serge à Gaza, décrites par Constantin le 
Rhodien, Nicolas Mésaritès et Choricius. 


eo 
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si On supposait que les sujets bibliques accompagnaient un cycle historique de l'Évangile, en servant 
de parallèles symboliques aux épisodes du Nouveau Testament. Pareil arrangement est d’ailleurs tout 
à fait dans l'esprit de l’art du temps de Justinien, quand, — probablement, sous l'influence de l’école 
des théologiens alexandrins ‘, —le parallélisme des deux Testaments se trouve indiqué d’une manière 
expressive, sans parler des catacombes, dans les miniatures (Ms. Vat. de Cosmas Indicopleustès ?) 
comme dans les décorations murales (mosaïques de Saint-Vital et de Saint-Apollinaire, à Ravenne : 
> 1 , A . s. . | : 
de] ee du monastère du Sinaï’, anciennes fresques de Saint-Paul-hors-les-murs, à Rome +). 
C’est à ces monuments que, pour nous, doit être rattachée Pérustica, avec sa série de scènes bibliques 
la plus étendue qui nous soit conservée de l’époque des vi-“vri° siècles dans l’art monumental 5, 
: part le développement du cycle biblique, Peruética offre un exemple d’une disposition de ces scènes 
” paraît fort heureuse pour la démonstration du parallélisme des deux Testaments. On y voit, en effet, 
a série des médaillons et les frises de scènes qui se suivent les unes au- : 
le tour de l’abside. La netteté des liens qui se les deux suites rh : ste ére 
: jets est certainement plus 


y» CE FR . cé ‘ | \ 1 1. | ‘ 
marquée ici qu'à Ravenne et au Sinaï, où les scènes bibliques (au sanctuaire et sur le mur extérieur) 
manquent de parallèles immédiats. | 
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En se rapprochant étroitement, quant à leur rôle dans l’ensemble décoratif, des mosaïques de Ravenne 
et duSinaï, les scè ibli Sti Isti smei | 
ai, Îles scènes bibliques de Perustica se distinguent profondément par leurs formes et leur ico- 
nographie. | | | 
En CE 3 . | \ . . ‘ 
| ie Les compositions de l'Ancien Testament, à Saint-Vital de Ravenne, sont concues comme 
es scènes monumentale ènes re, qui inai ion 
| | mentales, avec ce caractère de scènes de genre, qui déterminait la transformation de la 
D. décorative au 1ve-v® siècles. À en juger d’après la scène conservée de la Transfiguration, à 
abside de l’église inaï, les )siti ibli é if 
| < g du mont Sinaï, les compositions bibliques de cet ensemble décoratif se rattachaient 
4 ce Même courant artistique. | | 
Le procédé de Peruëtica est tout autre. Les trois scènes bibliques que nous sommes à même d’obser- 
ver appartiennent toutes à la catégorie des sujets très fréquents dans l’art des catacombes, dont elles 
e : 
traduisent aussi les formes. En effet, c : 
He , Comme les scènes des arcs, dans les Catacombes 6, les composi- 
tons de Peruética sont encastrées dans des médaillons ; comme dans les Catacombes. la peinture 
: 2 


) : ‘ » ; | 
ne s'efforce pas de créer un tableau de genre, d'entourer les figures d’un paysage, de les placer devant 


: | 4 
q 


1. Millet, Histoire, I, Ps 215: | 
2. Stornajolo, Cosmas Vat., scènes bibliques : pl. 45, 
Millet, Histoire, 1, p. 215. | 
k 3. Saint-Vital et Saint-Apollinaire, à Ravenne ; Sainte-Catherine, au Mont-Sinaï. Cf. Millet, Histoire, I, p. 180 sq. Kurth 
Avenne, p. 110-111. Au Mont-Sinaï et à Saint-Vital, se retrou ve Ï | | 
1 ital, vent les deux scènes avec Moïse que nous à Peruêti 
(Millet, Histoire, I, p. 169-170). : NE | oo . ns 0 
| : . Pératé, HAE Michel, Histoire de Part, [, 1, p. s1. On devrait mentionner, à côté de ces monuments, le Dittochaeum 
€ Prudence, — série de distiques « qui furent assurément le commentaire des compositions parallèles de l’Ancien et du 


di. Testament peintes aux murs d’une basilique espagnole » (ibidem, p. 51). 
+ V. p 22. | | 


6. V.p. 42, note I. 


46, 48, 50, 52, 55, 56, etc. ; scènes évangéliques : pl. 78-83, 80, 
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visiblement absents dans l’art des Catacombes , et c’est à cette dernière conception que se rattachent | 


les scènes bibliques qui nous occupent. 

On se. rappelle leurs formules : un terrain plat ou une dihosere de montagnes monochromes se 
dégageant sur le fond blanc du mur, les figures de Moïse ou de Daniel qui effleurent à peine le con- 
tour du sol et qui, par conséquent, se dessinent des pieds à la tète sur le blanc neutre du fond. On 
voit bien l'identité de ces procédés avec ceux des scènes symboliques des Catacombes : c’est le même 
laconisme poussé à l’extrème, c’est — quant au coloris — la même manière de traiter le sol comme 
une silhouette presque monochrome *. Comparons done cette image schématique aux scènes des zones 
etau « Martyre », avec leur décor architectural si développé ou leur « haie» de plantes verdoyantes. 


devant lesquels apparaissent les personnages : les sources artistiques de ces deux groupes de représen- 


tations, — des scènes « historiques » d’une part, des sujets bibliques de l’autre, — n'ont rien de com- 
mun entre elles. Les premières restent — malgré toute l’imperfection et toute la convention de l’exécu- 
tion — des scènes de genre où l'abondance des détails est opportune, les ere ne sont que des 
images chargées d’un sens intime et symbolique. Elles n’ont besoin que d’être compréhensibles. Pour 
répondre à ce but, ces représentations ne reculent pas devant la schématisation la plus avancée et se 
servent même du procédé de la « grisaille » (cf. le sol monochrome dans | les scènes avec Moïse, à Peru- 
tica, et les procédés analogues dans les Catacombes). | 

La ressemblance de nos scènes avec les peintures des Catacombes ne s'arrête pas à la conception 
générale. L’iconographie des trois sujets se rapproche de très près des motifs employés dans les Cata- 
. combes et dans l’art chrétien primitif en générai 5. Inutile de dire que par cela même le schéma icono- 
| graphique de nos scènes s'éloigne considérablement des variantes des mêmes thèmes, représentées dans 
des monuments, tels que le Par. gr. 139 4, qui, comparés à Perustica, se distinguent par leur naturalisme. 

Malgré la différence manifeste des sources artistiques des scènes « historiques » et des scènes « sym- 
boliques » de Peruética, toutes les parties de la décoration sont l’œuvre du même exécutant. C’est la 
technique, observée sur différents fragments, qui montre l'unité de la décoration. Aïnsi, dans l’image de 
Moïse, la facture des mains et des habits coïncide parfaitement avec la manière de traiter ces mêmes 
détails dans la scène du Martyre. Nous reconnaissons aussi sur la figure de Moïse ou sur la main du 
Seigneur, qui le bénit, les procédés que nous observions plus haut chez le martyr : des contours 
rouge-framboise très vifs délimitent le corps d’un ton général j jaune-pâle, sur St sont posées des 
« lumières » blanches en forme de traits larges et épais. 

Même coïncidence dans la facture des habits. Les deux figures de Moïse, comme celle du martyr, 
portent des habits blancs. Dans les trois cas, l'artiste a employé les mêmes procédés PONS FO 
ce tissu. | | 

1) Il a drapé les figures de manière … leurs formes transparaissent assez distinctement à travers 


1. Wilpert, Katakomben, pl. 11, 35, 38, 40, 41, 42, 45, 47, 49, ST, 55; 56, 58, 61, 63, 66, 68, 96, 100; 103, 104, 106, 
Pi2. 117;7ete: | | 

2. Ibidem, pl. 11, 40-42, 45, 47, 51, 55, ‘6, 58, 59, 61, 66, 100, etc. : nr 

3. Moïse dénouant la sandale : Garrucci, Shoria, pl. 367, 375; Wilpert, Katakomben, pl. 230, 237. Moïse recevant la 
« Loi » : Garrucci, Storia, pl. 310, 321, 326, 327, 334; 341, 358, 360, 364-367, 379. Daniel dans la fosse aux lions : 
Garrucci, Sloria, pl. 318, 322, 323, 332, 359, 365- -368, etc. Cf. Kaufmaon, Handbuch; p. 339-341. | 

4. Omont, PME pl. X. 
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les habits. 11 s’écartait en cela du type draperie qui prédominait dans Part du vi° siècle : tuniques 
ou manteaux plus ou moins larges, aux plis qui tombent droit des épaules sur les talons, en dissimulant 
les formes du corps *. Sa conception de la draperie est déjà celle qui prévaudra après les Iconoclastes 2, 
2) Il s’est efforcé de représenter au moyen de traits les plis fins d’un tissu léger, ces plis dont la direc- 
tion est provoquée par le relief du corps. Cette méthode aussi annonce déjà celle qui prévaudra depuis 5. 
Mais le dessin qu’il donne à ces plis, en les indiquant par groupes de longues courbes parallèles (de 
couleur vert-clair), qui couvrent toute la surface de la draperie en s’ärrêtant brusquement à un contour 
quelconque pour reprendre dans une autre direction le cours de leurs lignes parallèles et juxtaposées, 
ce dessin remonte aux habits larges, dissimulant le corps, de l’art antérieur. En effet, sur les person- 
nages de la peinture du vi* siècle, les plis longs et parallèles sont bien à leur place, puisque la draperie 
tombe librement, sans s'attacher aux points saillants du corps. Îci, à Peruëtica, c’est un anachronisme, 
l'effet d’un attachement à des méthodes techniques qui retardent sur les exigences du style plus avancé. 
Il est aisé de reconnaître l’étroite parenté de ce phénomène, observé à Peruëtica, avec la facture des 
draperies dans les miniatures du manuscrit de Cosmas Indicopleustès au Vatican, qui remonte très pro- 
bablement au vu siècle +. Le manque d’é ‘quilibre entre la formule de l’habit, enveloppant le corps, et 
les schémas des plis parallèles et inexpressifs, est non moins évident sur cette série de miniatures que 
sur nos fresques. | | | 
Cette facture transitoire des draperies, à Peruëtica et dans le manuscrit de la Vaticane, est un fait si 


caractéristique qu’il nous permet d’insister sur la parenté plus intime de ce manuscrit et de nos 


fresques $. 


Malheureusement, ni le lieu de provenance, ni la date du manuscrit qui nous intéresse, ne sont 
bien fixés. On croit pourtant qu’il provient de Constantinople et date du vr siècle. Ce serait donc au 
vire siècle aussi qu’aurait été décorée Peruëtica. Des analyses précédentes ne s’opposent pas à cette con- 
clusion : ilnous semble, en effet, que c’est en considérant la façon dont les draperies ont été représen- 
tées que nous arrivons à la détermination la plus probable de notre décoration. 

Les génies ailés dans les médaïllons. — Rappelons que des séries de médaillons avec des représenta- 
tions de génies ailés se trouvent figurées sur la plate-bande du grand arc de l’abside nord. Nous en 
donnions, au début de ce chapitre, une courte description, tout en attirant l'attention sur le nombre 
très considérable de ces figures. 


On sait combien ont été fréquentes dans l’art byzantin, à partir du x1° siècle, pour décorer la tranche 


. V. p. 33, note 3. | 
2. Toute œuvre byzantine, à partir du xe siècle, peut servir d'exemple de cette conception de la draperie. Les mosaïques 


de Daphni, les miniatures du Ménologe de la Vaticaneet le triptyque du Louvre en donnent l’idée la plus parfaite. La 


facture des draperies dans la peinture des xie et xr1e siècles est étudiée de plus près au chapitre IT. 

3. V. chap. II. 

4. Kondakov, Histoire de Part byz., p. 7. Diehl, Manuel, p. 224. Cf. Millet, Histoire, I, p. 214. | 

s. Avec le Cosmas Indicopleustès du Vatican, Peruÿtica — à part les draperies — a encore en commun un type de saint 
vieillard avec uñe longue barbe blanche et des cheveux bouclés qui tombent sur les épaules : c’est saint Zacharie dans le 


_ manuscrit, et un saint inconnu à Peruética, au centre d’un petit arc (entre les deux scènes avec Moïse). Non seulement le 


type du visage, la forme de la coiffure, de la barbe et des plis de l’habit, mais aussi la façon dont le buste du vieillard est 
situé dans le médaillon, sont tout à fait analogues dans les deux cas. L'état actuel de la fresque à PÉHSAEE ne permet 
malheureusement pas une reproduction (cf. quelques vestiges, pl. I). 
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des arcatures, les séries de médaillons à bustes de saints. On n'ignore pas non plus les prototypes d 


+ e. L e 
cet élément important des décorations tardives: ils se retrouvent dans les monuments du v° et du vi 


siècle, à Ravenne (chapelle archiépiscopale et Saint-Vital) , à Parenzo ?, à Chypre 5, au Mont Sinaï 
| | . v , . . + PL A 

(mon Sainte-Catherine) 4. Or, les médaillons de Peruëtica, et c’est ce qui fait leur intérêt, ne se 

à fait parmi les œuvres que nous venons de citer. Les médaillons étant alignés non 


classent pas tout |  . | de: 
a face de arcade, il s’agit d’un de ces motifs particuliers 


pas seulement sur l’intrados, mais ausst sur I | 
| L s + L - , . « : 
aux décorations du vi‘ au van siècle, et qui ne furent jamais repris par l’art byzantin $ après les Ico 
noclastes. D'ailleurs, à l’ancienne époque aussi, le motif a dû être rarement employé. Du moins, nous ne 
| \ : v..* 2 ; 

ue deux exemples analogues à celui de Peruëtica. C'est, d’une part, la 


trouvons, si je ne me trompe, q | 
| aint-Zénon del’église Sainte-Praxède, à Rome ‘, et, d'autre paït, une 


mosaïque célèbre de la chapelle S | 
fresque toute semblable dans une chapelle de Baouît7 : dans les deux cas la plate-bande d’un arc porte 


ï | - s.. o : | 2 + 
ri da: io né à cÔté ( . Ce sont, à Rome 
une série de médaillons, alignés, l'un à côté de l’autre, en suivant la courbe de l'arc. Ce ; : 


les bustes du Christ, des apôtres et des Vertus, et à Baouït, des figures indéterminées. 


rti Stica s’e ( i d’ iconoclaste. Quels 
L'artiste de Peruética s’est donc servi d’un des plus rares motifs de décoration pré-ico Q: 


ésenter dans ces séries de médaillons ? Aucune inscription pour 


sont les personnages qu’il a voulu repr ou 
des visages imberbes surmontés de hautes coiffures, des 


nous guider : comme traits caractéristiques, ne 
ailes qui se dessinent derrière le dos, des nimbes qui encerclent les têtes. On ne peut hésiter qu entre 


A à A 
des anges ou des génies ailés. Rien, en eflet, ne nous empêche de reconnaître un ange dans chacun 


. . LS + F 2 

des personnages des médaillons, pris séparément. Mais ce qui nous oblige à une certaine réserve, c est 
| | r1:° . 2 \ 27 : v ,.* 

la quantité extraordinaire de ces images « angéliques ». IL est reconnu qu’à l’époque de Perustica le 


| C eve siècles, est particuliè- 
nombre des représentations d’anges en peinture, comme sut les reliefs des 1v°-vur siècles, est p 


rement considérable : des anges apparaissent dans les scènes historiques, entourent les figures solen- 


nelles du Christ, de la Vierge, de l'Hétimasie, se rangent en processions. Mais nulle part on ne ren- 
ontre ti — ne fût-ce que de loin —. de la série que nous 


à 3 5 . 3 _. 
contre un nombre de personnages qui s’approche, l 
| des quatre arcs qui entouraient la cou- 


observons à Peruëtica (ilya au moins vingt « anges », Sur un seu nee 
pole). C’est notre première raison de douter que ces figures ailées et nimbées du grand arc soient des 


ï : | it représenté les médaillons des anges 
anges Il ne paraît pas, d'autre part, que l'art pré iconoclaste ait représenté dans 8 g 


en buste: à Baouït, chapelles V et XVIII, les bustes dans des médaillons sont des personnifications de 


1. Kurth, Ravenne, pl. XVII; Diehl, Ravenne, fig. sur p. 79, 86, 87. 
2. Neumann, Parenzo, pl. 10. | | 
3. J. Smirnov, Moxzajki Kipra, dans Vix. Vrem., IV, 1897; Diehl, Manuel, p.205. 
4. Millet, Histoire, 1, p. 170; Diehl, Manuel, p. sos ne 
tior r le xrre siècle, une série de médaillon | 
rue an frontispizio). Le motif revient dans les décorations tardives du Mont-Athos (Phot. cn 
jani, pl. s. numéro (pl. 26 de la série). Cf: Garrucci, Storia, pl. 209 : 


6. Garrucci, Storia, pl. 287. De Rossi, Musaici cristi Le | 
| l : Î 1 - (les 
une série de médaillons, analogue à celle de Saint-Zénon, dans les mosaïques disparues de Sainte-Sabine, à Rome ( 


médaillons contenaient les images du Christ et des apôtres). 
| : Î -23 t 18. | | : 
7. Clédat, Baouit, p. 22-23, fig. 17 € ” L 
8. G. Stuhlfauth (Die Engel in der altchristlischen Kunst, Tübingen, 1897) réunit les monuments avec des représentations 


e. . ‘ . . . e = o ; . i ns 
angéliques, qui sont nombreuses, aussi bien dans les scènes historiques (ibidem, p. 58-202) que dans les compositio 
o 


de cérémonie (ibidem, p. 219-233). 


bande de l’arc embrassant l’abside se voit” 
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vertus : ; sur la patène de Seminy les huit figures ailées qui, inscrites dans des médaillons, entourent 
le Christ, représentent des archanges, dont les noms sont écrits dans le champ ? ; le prétendu « ange » 
de la mosaïque du narthex de Sainte-Sophie à Constantinople représente en réalité la Sagesse de 
Dieu 5. a | | | | | : 
Il est fort probable qu’à cette époque la représentation d’un buste dans un médaillon conservait stric- 
tement son caractère de portrait, ce qui obligeait à ne s’en servir que pour des représentations de figures 


- plus ou moins concrètes (le Christ, les saints, les archanges, des personnifications précises). Pareille con- 


ception exclurait, certainement, les images des anges immatériels et anonymes qu’on ne voit en effet 
représentés que comme exécutant une mission (messagers de la volonté divine 4, « forces » célestes 
élevant le Christ ou son symbole, gardant le trône de Dieu, adorant le Christ ou la Vierge 5), c’est-à- 
dire dans les cadres d’une composition £. oo 
Les objections que nous venons de faire nous amènent à la conclusion que les figures aïlées de 
Peruëtica nesont pas des anges. Il s’agit plutôt ici, comme dans les fresques de Baouît, et sur la mosaïque 
de Constantinople, de personnifiations, auxquelles — suivant la manière antique — on accordait la 
forme de figures féminines ailées. Les fresques de Baouît offrent une pratique analogue à celle que 
nous admettons pour Peruëtica. En effet, nous obsérvons dans la chapelle XVIII à Baouît une longue 
série de médaillons qui encadrent des bustes de personnages ailés. La confrontation de ces images et 
de celles de Peruëtica est d'autant plus légitime qu'au point de vue de la forme les deux séries se res- 


semblent dans les détails : c’est partout la même silhouette des ailes très élevées, qui se courbent à la 


manière d’une lyre ; c’est à la même hauteur de la poitrine que le médaillon coupe la figure 7 et laisse 
apparaître des habits tout à fait pareils: chiton clair, bordé de jaune, et manteau d’une couleur plus 
éclatante ; dans les deux monuments, toutes les figures ont le même nimbe, en forme de cercle foncé 
autour d’un disque blanc, et portent les cheveux abondants qui forment une haute coiffure décorée 
d’une bande de perles (les costumes de ces personnages et surtout leurs coiffures, qui reviennent sur 
beaucoup de représentations de « patriciennes » dans les monuments des 1v°-vin: siècles 8, reflètent 
certainement une mode féminine des 1v°-vi siècles). | | 

Or, les génies ailés de Baouît représentent, comme on l’a vu, des personnifications. Ce sont, d’une 
part, des vertus (« La Foi », « l’Espérance », etc.), de l’autre, des phénomènes de la nature (par 
exemple, « La Rosée »). Les inscriptions, moins bien conservées que les figures, ne permettent pas 


d'identifier toutes ces images, mais il est certain que non seulement des idées abstraites, d'ordre 


1. Chapelle V: T THICTIC: SEANIC, AEOSBIO ('Humilité), nTBBO (la Chasteté), TMMAAYMACIBYAAAC 
(notre mère la vraie ? Sibylle), TMNTPMPAGIC) (la Bonté), TE FPATIA GHAOMONH (la Patience). Chapelle 


X VIIT : T NICTIC, OEANIC, EAKNIL (la Rosée). Clédat, Baouit, p. 22-23, 92-94, pl. LXVI et LVXIIL. 


2. Cabrol, Dictionnaire, fig. 615. | 

3. Salzenberg, Constantinopel, pl. XXVII; Diehl, Manuel, fig. 231. 

4. Stuhlfauth, Die Engel in der altchristlichen Kunst, p. 58-202. 

“5. Tbideni, p. 219-233. | 

6. C’est aussi la conclusion de Stuhltauth ({bidem, p. 232-3). | - 

7. La même forme des ailes et la même situation de la figure dans le cadre du médaillon se voient sur une fresque du 
monastère de Saïint-Jérémie, à Sagqara (Dalton, By. Art, fig. 173, p. 283). Cf. aussi un ange sculpté sur un modillon 
(Musée du Louvre) de la chapelle A « de l’église du Sud», à Baouît (Chassinat, Fouilles à Baouît, X, pl. XXXIII, 1). 


8. V., par exemple, Wilpert, Mosaiken und Malereien, TI, pl. 16, '17, 78, 94, etc. 
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minuscule (probablement comme élément d’un ensemble décoratif) remplissent l’intérieur des cercles, 
tandis que de grandes feuilles d’acanthe décorent les coins des carrés. 
Le motif du cercle inscrit dans un carré, avec une figure ou une scène animale à l’intérieur du cercle 


et des rinceaux ou des feuilles dans les coins du carré, est encore un élément de la décoration hellé- 


nistique. Comme beaucoup d’autres motifs, celui-là aussi fait son apparition sur les murs des églises 


coptes (à Abou-Hennis ‘ et à Baouît ?): c'est un rapprochement de plus entre ces peintures de 


l'Égypte chrétienne et les fresques de notre église de Thrace. 

L'artiste de Peruëtica ne se borna d’ailleurs pas à-copier ce motif décoratif, il emprunta aussi aux 
mêmes sources artistiques une facture peu ordinaire. Ses médaillons inscrits dans les carrés étant com- 
posés de plusieurs cercles concentriques (de couleurs différentes), il ne recourut pas, pour les repré- 


senter, au compas qui eût donné une ligne égale et régulière ; au contraire, il remplaça chaque cercle 


par une série de petits zigzgags. En entrant l’une dans l’autre, les dents de ces zigzags de couleurs dif- 
férentes produisent l'impression de cubes bariolés d’une mosaïque. Si ces fragments peu considérables 
| g P 

pouvaient laisser quelque doute sur les intentions réelles de l’artiste, nous demanderions encore aux 


fresques coptes, à celles de Baouît 5? comme à celles de El-Khargeh, antérieures au vit siècle 4, un 


argument à l'appui de notre thèse. On y observe, en effet, des séries de peintures qui indiscutable- 
ment imitent la mosaique : à laide de plusieurs procédés dont quelques-uns sont tout à fait analogues 
à celui de Peruëtica. | | 

Mentionnons, enfin, un fragment intéressant en raison d’un détail que nous n’avons pas rencon- 
tré dans les autres : on y voit des rinceaux sur fond rouge, qui entourent un pied nu appartenant à 
un personnage en mouvement. À en juger d’après ce fragment, Peruëtica contenait encore un élé- 
ment de la décoration hellénistique, à savoir des scènes de genre mêlées au décor ornemental (par 
exemple, des putti ou d’autres figurines minuscules s'amusant, vendangeant, chassant, parmi les rin- 
ceaux d’une ornementation végétale). Sans parler des témoignages littéraires, ce sont les mosaïques du 
baptistère de Naples 5 et de Sainte-Constance à Rome f et, plus près de notre monument, les fresques 


de Baouît 7, quinous Sr les exemples les plus caractéristiques de ces motifs très pittoresques, 
q P L 9 


mais peu chrétiens, dans les églises des iv°-vrr® siècles. 
Peruëtica conserve ainsi un très vieux motif, au milieu d’une peinture déjà très avancée dans la voie 
suivie par Part monumental du 1v° au vue siècle. 


_ Le fait qui nous paraît le pins important dans cette décoration, vue ds son cb. est la coexis- 
tence des cycles narratifs et monumentaux, d’une part, et d’une ornementation abondante et riche en 


1. Clédat, Nofes, pl. IT. 

2. Chapelle VII (Clédat, Baouît, pl. XXVI, LXL. LXXIV). V. un ob semblable à Sainte- Marie-Antique Ge du 
virie siècle) (Wilpert, Mosaiken und Malereien, IV, pl. 198). 

3. Chapelle VIlet XVIII: Clédat, Baouit, pl. XXVL, LXI-LXXIV. 

4. Dalton, Byx. Art, fig. 172, p. 286. 

_$. Bertaux, Italie méridionale, fig. 7 ; Wilpert, Mosaiken und Malereien, III, pl. 30-32, 37, 38. 

6. Wilpert, Mosaiken und Malereien, II, pl. 6,88. Voy. aussi les mosaïques du Mausolée de Constantin (ibidem, Ill, pl. 
LXXX VIII, 2). 

7. Chapelle XII (Clédat, Baouît, pl. V. aussi és fresques de Kusejr- ‘Amra (Musil, ENGINE, pl. XXXIV, 
FRE): 
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motifs, d’autre part. Nous observons même une prédominance de l’idée décorative sur le désir 
d'illustrer, quand, dans les sujets bibliques, nous voyons ces légères esquisses, presque monochromes, 
encastrées dans des médaillons qui sont traités comme un des éléments du revêtement décoratif des 
arcs. En comparant les motifs de Îa décoration ornementale aux différentes scènes historiques, 
nous constatons une continuité, un système dans le choix et dans l'emploi des motifs ornementaux 
qui, malgré toute la diversité des sujets, dérivent d’une mêmé tradition artistique. Par contre, à côté 
du système ornemental, les sujets à personnages, loin d’être uniformes, appartiennent à des conceptions. 
différentes. Cela nous amène à considérer le fonds ornemental du monument comme un élément tra- 
ditionnel et plutôt archaïque, etles scènes historiques, au moins en partie, comme un élément nouveau 
ét encore hétérogène qu’on vient d'introduire dans l’ensemble. | . 
A l’époque de Justinien, scènes et ornementation s’équilibrent harmonieusement; mais, aux dédiés 
qui suivirent immédiatement cet « âge d’or », la prépondérance des sujets religieux est un fait accom- 
pli, et les motifs de simple décoration vont se réfugier dans les parties secondaires de l’ensemble. 
C'est au moment où l’on passe des mosaïques de Constantinople et de Ravenne à celles de Salo- 
nique (Saint-Démétrios), et surtout aux fresques de Baouît et d’Abou-Hennis en Égypte (qui datent 
à peu près toutes du vi*, vri* ou du vin siècle), que nous surprenons l’évolution de Part monumental 
en Orient. Cette même transition, nous la saisissons à Perustica. En effet, le savant équilibre ‘de 
Sainte-Sophie ou de Saint-Apollinaire, le décor «justinien », n’y sont plus. Certes, beaucoup de motifs 
d’origine hellénistique ornent les murs ; certaines scènes historiques sont traitées surtout comme dés 
éléments de décoration ; il y a encore des cariatides, des personnifications ; mais il est certain que les 
cycles historiques et monumentaux l’emportent. Il suffit à ce sujet de considérer l’espace énorme 
occupé par les zones et les cycles (mur de l’abside, voûtes) et le peu qui est laissé au décor (petits arcs, 


bas des murs). Nous saisissons ainsi, presque à son point de départ, l’évolution qui aboutira quelques 


siècles plus tard à la décoration byzantine du x° et du xI° siècle. 
Il est probablement impossible d’assigner une date précise à la décoration de Peruëtica. Pourtant les 
considérations générales que nous venons d’exposer, ainsi que les données de nos analyses précé- 


dentes, s'accordent à nous faire admettre que les rue de notre église ont été exécutées au vii 
siècle. LL 


Il est déjà fort intéressant de retrouver une peinture du vu siècle. Mais la valeur historique du 


monument augmente, si l’on se souvient de sa situation géographique, près de Philippopoli, et non 
‘loin d’Andrinople, dans cette province de Thrace, la plus proche de Constantinople, qui de tout temps, 


au haut moyen âge, a été surbordonnée à l'administration et à l’église de la capitale du Bas-Empire: 
La grandeur et la maîtrise de son architecture à elles seules excluent l'hypothèse d’une œuvre. archaïque, 


née dans une province qui n'aurait rien su de l’art de la capitale. Il est donc plus que probable que’ 
la somptueuse église de Peruëtica est due à l’art de Constantinople, à l’époque immédiatement anté- 


rieure aux Iconoclastes. Les monuments de la peinture de cétte période ayant entièrement disparu 
à Constantinople et ailleurs, on voit l’importance d’un ensemble du VII siècle,: conservé dans -une 
province voisine de Byzance. 

Quels enseignements sur l'art monunental de Constantinople au vn° siècle pouvons-nous trouver à 
Peruëtica ? Nous y constatons tout d’ abord la vitalité de la décoration hellénistique. Nous constatons 
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aussi une curieuse combinaison ’éléments de provenances diverses qui se mêlent sans arriver à 


s'équilibrer. Nous voyons enfin la peinture monumentale osciller entre deux partis, celui de la pure 
décoration ornementale, et celui de l'imagerie historique: mais nous nous doutons bien que 
celui-ci l’'emportera sur l’autre. Pour la première fois, nous constatons, à cette époque, l'existence de 
grandes compositions narratives, réparties en zones. C’est là une trace déilinunes alexandrine qu’on n’a 
pas eu l’occasion d’observer jusqu’à ce jour dans la peinture constantinopolitaine. La même source 
d'inspiration se devine dans l’idée de représenter, en séries parallèles, des sujets tirés des deux Tes- 
taments. On savait depuis longtemps que, dans les décorations byzantines des x1°-xn° siècles, des 


sujets symboliques de la Bible NEO DABDAIeRs quelquefois les scènes évangéliques, mais on n'avait 


3 
aucune preuve monumentale qu’à l'époque pré-iconoclaste déjà l’art de Byzance elle-même ait fait 


3 
usage de cette conception d’origine alexandrine. L'influence de la capitale de l'Égypte chrétienne 
peut être soupçonnée aussi dans la manière de représenter le « Martyre » en évitant de traiter 
3 
le moment même de la mort. Enfin, Peruëtica peut encore se comparer aux monuments où l’on recon- 


naît un art de provenance alexandrine, par le caractère du coloris. Il a été plusieurs fois démontré que 


la peinture alexandrine hellénistique, opposée en ceci à la peinture mésopotamienne et aux produc- 
“tions de l’art populaire des Coptes ", se distingue par une gamme de couleurs claires et transparentes, 
quise a en accords harmonieux. Les fresques de Perustica restent partout fidèles à ces gammes 
délicates; à cet égard, elles diffèrènt grandement des fresques de Baouït, avec lesquelles par ailleurs 
elles offrent tant d’analogies. Étrangère au coloris rudimentaire des Coptes, Peruëtica se rapproche à à ce 
point de vue des œuvres de tradition alexandrine, comme les mosaïques de Sainte-Marie-Majeure, 


celles de Saint-Georges et de Saint-Démétrios de Salonique et une partie des miniatures de l'Évangile de 


Raboula (série de style hellénistique). 
Or, souvenons-nous que cette même gamme constitue une des particularitésles plus prononcées de 


école de peinture de Constantinople, au xi° et au xu° siècle (v. plus loin, chap. IT). Ainsi dans le 
coloris choisi par l'artiste de Peruëtica, nous voyons apparaître, pour la première fois, un des procédés 
de la future tradition constantinopolitaine. Comme nous l’observions plus haut, la facture des draperies à 


Peruëtica contient aussi en germe le style byzantin de l’époque postérieure. On peut d’ailleurs supposer que 


cette conception de la draperie, qu’on observe également surles miniatures du Cosmas Indicopleustès 
de la Vaticane, dérive des dessins originaux de l’auteur et que, par conséquent, elle aussi vient en 


premier lieu d'Alexandrie. 


.« L . . . s « a 
En parlant de l’art chrétien au vu° siècle, Kondakov a eu l’occasion d'indiquer que c'est à cette 


époque précisément que l’art de Byzance, pénétré d'éléments hellénistiques, a créé son propre style, 


Ex ° °u ere sl < 
quiest à la base de la manière byzantine des 1x°-x° siècles ?. Les précédentes analyses vont à l'appui 


de cette vue qui se fondait sur d’autres sortes de documents. À un égard encore, nos fresques con- 
firment l’exactitude de l'hypothèse de Kondakov touchant les origines du style proprement byzan- 
tin. Le premier pas de l’art byzantin naissant aurait consisté, d’après Kondakov, à « passer des sujets 
historiques aux thèmes d’icones » ; l'icone exigeait une idéalisation spéciale, et par là se serait « trans- 


. Kondakov, Pet pP- 152; ni Alexandr. Welichronik, p. 129-130, 187. 
2. Kondakov, Vierge, I, p. 193, 


a 


mm 


mme mm 


ration qui, avant tout, doit être approprié à 
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formée la tradition grossière et réaliste des sujets syro-égyptiens ». Cette formule, établie sur 
d’autres documents que les peintures murales, est corroborée par les données de Peruëtica. On y voit, Un 
en effet, une transformation d’un sujet historique en un thème idéalisé, en une icone, obj et de véné-. ; 
à son rôle. Le sujet en question est le « Martyre » 
on observe Ja transformation d’une simple procession, s’avançant de droite à gauche, en une com- 


position symétrique ; le saint, qui se tourne vers le spectateur et dont la tête est signalée par le 


_ nimbe énorme, est accompagné de deux figures. Au lieu de rester l’un des personnages de la proces- 
‘sion, au même titre que les autres, il devient l’image, | « icone » du saint, qui appelle les hommages. | 


En signalant cette transformation d’un sujet d'illustration, nous ne pouvons, d’autre part, passer sous 
silence le fait que Peruëitica ne nous en fournit qu’un seul exemple à côté des zones d’un style histo- : 
rique. Notre monument se trouve donc plutôt au commencement de l'évolution indiquée par Kondakov. 
À ce point de vue, comme à d’autres, il occupe une place intermédiaire: il se place entre Ja conception à 
purement « historique » et narrative du vr° siècle et la formule d’« icone » de l’art byzantin futur. 

Par contre, l’évolution du style, signaléé par Kondakov, semble être plus prononcée sur nos fresques: 
toutes les figures discernables ont bien ces proportions allongées et cette structure grêle, opposée à la 
taille lourde et ferme des figures du vi° siècle, qui donne aux personnages la grâce et l’élégance 
recherchées par l'art idéaliste. | | a 

Somme toute, nous considérons Peruëtica comme un monument de l’art constantinopolitain du 
vus siècle qui — comme tout l’art de cette époque — est relié à la tradition hellénistique, quoiqu'il 
ne s'agisse nullement d’une influence particulière et immédiate de l’art d'Alexandrie ou d’Antioche sur 
notre monument thrace. de 

La conclusion que nous venons de développer présente un intérêt spécial pour l’histoire de la pein- 
ture monumentale tardive en Bulgarie, et dans les Balkans en général. Dans ces régions, on verra repa- 
raître au xiv° siècle plusieurs éléments des traditions anciennes que nous avons rencontrées à Perustica 
et dans les autres monuments analogues du monde chrétien. 

Quand, après avoir analysé ces monuments tardifs et signalé leurs archaïsmes et leurs « orienta- 
lismes » étonnants, on recherchera l’origine de ces phénomènes, on ne devra pas perdre de vue l’ob- 
jet que se proposait le premier chapitre de notre étude. Nous croyons avoir montré qu’ au vir siècle 
les ateliers byzantins ont introduit dans les Balkans un art qui, tout en étant celui de la capitale du 


_Bas-Empire, était imprégné d’éléments issus de l'Orient chrétien hellénistique et surtout d’Alexan- 


drie, mais répandus alors dans toute la Chrétienté, où la péninsule balkanique jouait encore un rôle 
considérable. | 
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_ Après les peintures dé Peruitica vient une longue période pendant laquelle l’art décoratif n’a laissé 


aucune trace. Comme ailleurs, la futeur iconoclaste devait se faire sentir dans la région orientale de 
a presqu'île balkanique. Plus grave encore pour l'art fut l'invasion des Barbares qui s’installèrent 
définitivement dans la vallée, entre le Danube .et la crête des Balkans, inquiétant continuellement les 
‘possessions byzantines situées au sud de ces montagnes. Les efforts belliqueux des khans et des tsar$ 
bulgares transforment toute la Thrace, adossée à la chaîne des Balkans, en un éternel champ de bataille 
où l’art ne pouvait guère subsister. Aussi ne trouvons-nous aucune trace de construction d'église 
‘ou de monastère, à plus forte raison de peintures, du vus au 1x° siècle, dans les régions qui forment la 
Bulgarie actuelle. | se e | | 
Nous ne trouvons pas non plus de peintures monumentales de cette période à l’intérieur des fron- 
tières du. « premier empire » bulgare. En réalité (dans la Bulgarie actuelle), seules les ruines de a basi- 
lique du château d’Aboba et des églises de Preslav, témoignent aujourd’hui de Pactivité artistique des 
tsars bulgares du « premier empire », Sur laquelle il nous reste cependant quelques documents écrits ?. 
Certes, les occasions qui purent amener la destruction des édifices bâtis par Boris ou Siméon ne 
manquèrent point par la suite ; mais il se peut aussi que l’art ait relativement peu intéressé les premiers 
tsars chrétiens bulgares. En outre, le mouvement bogomile, non seulement ennemi de toute représen- 
tation figurée, mais encore hostile à toute construction d’édifices religieux, a été certainement un 
obstacle au développement de l’art en Bulgarie du 1x° à la fin du x° siècle. L 
- Quoi qu'ilen soit, les monuments reparaissent seulement au moment de la « captivité » de la Bul- 
garie (1018-1187), quand, après la victoire de Basile II le Bulgaroctone, tout le territoire bulgare passa 
de nouveau au pouvoir de l'Empire. Ce moment coïncide avec l’épanouissement de l’art à la cour des 


1, Materialy dlja bolgarskich drevnoste;, Aboba-Pliska, Ixvestija À. A.I.vK.,X,p.104sq. Album joint au même volume, 
Vienne, 1905, pl. 34-40. on | | 

.2. Une description — très vague d’ailleurs — du palais du tsar Siméon, à Preslav, se trouve chez un des auteurs bulgares 
de l’époque, Jean l’'Exarche. Il parle de deux églises « décorées de pierres et de bois peints (ukraÿeny kameniem i drévom isp- 
_sanÿ), qui se trouvaient des deux côtés du Palais. Le Pal 
bois et la couleur, à l'extérieur, et par le marbre, le cuivre, l'argent et l’or, à l'intérieur (polaty vysoky, 1 crhui ixdobreny bez- 
_ goda kamenijem À drévom i $arom, ixotri Xe mramorom Ÿ mé 

na blearskija narod pri car Simeona, dans le Sbornik Nar. Um, XÜ, p. 577: 


D'après Théophylacte, archevèque d'Ochrida.(vie de saint Clément d'Ochrida, Migne, P. G., CXXVI, col. 1229), le tsar 


Boris de Bulgarie fit construire sept églises cathédrales. Il mentionne également trois églises à Ochrida. 


ais avait « de hautes salles et des églises embellies par la pierre, le 


diju, srebrom à xlatom). V. D. Cuchlev, Duchouno-literaturnija &ivot 


ou 
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empereurs Macédoniens et des Comnènes. Il n’est donc pas étonnant que la construction des SR ouie 
tères en Thrace eten Macédoine reprenne un nouvel élan. Ils reçoivent de Constantinople KGË en 
ment leurs règles monastiques, mais aussi leur plan architectural et les: modèles de leur Mr 
| ee qui les se no n'étaient pas des gens du pays, mais des personnages appartenant aux 
puissantes familles byzantines, familles impériales ou familles princières, ou.encore au monde des 


ts fonctionnaires impériaux ‘. Leur goût personnel n'avait évidemment aucun lien avec les pays 
| reconquis où ils faisaient bâtir sur des terres qu'ils avaient reçues. | 


| Ceux qui exécutai as n'étai indigé À 
q taient leurs plans n'étaient pas non plus des indigènes. C’est ainsi que sür le terri- 


toire dela B ie act : is au ièc 
3ulgarie actuelle, l’art qui s’est développé au xi° et au xni siècle est une bouture appor- 


tée de Constantinople. Pour la peinture, nous en possédons trois exemples : l’église du monastère de 
Baëkovo, qui présente un ensemble assez bien conservé, l’église de Saint-Georges à Sofia et l'églis 
du village de Boiana. Les deux dernières présentent des fragments de peinture remontant à NE 
époque, au milieu de morceaux postérieurs, ajoutés au x111° et au xv° siècle | par dessus les f : 
byzantines. | | | | da 
ce n’est probablement pas par un effet du hasard que ces trois monuments se nd. la 
partie méridionale et au sud-ouest de la Bulgarie : il semble bien qu'au nord de la chaîne laiique 
les empereurs Byzantins, Macédoniens et Cominènes, n'aient entrepris aucune construction, bien . 
toute la vallée danubienne fit alors de nouveau partie de l'Empire?. | | | . 


Ï 


Peintures de l’église-ossuaire de Backovo. 


: monastère de Baëkovo, situé dans le massif du Rhodope, à trente kilomètres au sud de Piiioné 

Oi1 : É 4 : . , 7 | . | | | 

poli, est connu surtout par sa « règle » (éypicon), qu'a publiée Monseigneur Petits. Cette règle contient 

: | : 

ce que nous savons sur la fondation du monastère de « Petritzos » (Baëkovo est le nom bulgare 
u village tout proche). Le « grand d iqu "Occi He ia 
À grand domestique de l'Occident » à la cour di ntin 

cour de Constantinople, 


_ Grégoire Pakouri | a | 
| anos, le construisit en 108 à | 
; 3, pour le salut de son âme et pour qu’on y 


ch euess son corps pécheur. Haut fonctionnaire byzantin, il était géorgien de naissance, et, pour cette 
raison, il destina son monastère à des moines de Géorgie. Cependant, bien de o Le Feat 
a de cette communauté, toute l’organisation du monastère était copiée sur celle des grandes . n- 
fréries monacales de Constantinople, et gardait leur caractère d'institution Ua 


1. Miklosich et Müller, Acta et diplomata gra ji aevi _ à 
en JuLIer, , graeca medii aevi sacra et profana, VI, 64-$ ; ri DS 
3: ne Geschichte, p. 85, sq.; Jireëeck, Geschichte, p. 206 sq. profana, VI, 64 E Safarik, Pamdtky t Okaxky, 23. 
3. R. P. Louis Petit, Typicon du couvent de Petritzos, d: ; C de - 

: zos, dans Wiz. Vrem., XI, 1 Supplé e 

Ma cs PR EN ER ou l , > 1904, Sup lément. V.a + P. us 
À ne . istorit V ixantijsko) Imperii, I, Neizdannyj monastyrskij ustav, dans nn Min. N Pr. 188 Fr 
; ° : 75 J. À okolov, SOS monañestva v vizantijskoj cerkui s poloviny IX do naëala XIII véka, Ian | % a 
. Ivanov, Asénovaia krépost nad Slanimaka i Baëkovskija monastir, dans Iyvestija B. ADS " ee de & 
D; Àf,-2: | J 


€ ; ° à es 2. , ‘ 
hapelle-ossuaire, v. notre article, Bolgarskija cerkvi grobnicy, dans Zzvestija B. A, I., 1921-2, p. 111 sq 
| : f 9 LE +3 dE 9 " À e * 
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tion, Une école monastique, un hospice de vieillards, trois hôtelleries situées en Net +. # 
péninsule, depuis le Vardar jusqu’à la mer Noire, un asile ue DORE | voyageurs, des EL ins 
servant à la population environnante, faisaient de Baëkovo un RES RRSRERt De nombreux 
domaines, léoués par Pakourianos, servaient à l’entretien du Re et à ses bonnes Robe 
Pakourianos avait voulu donner à sa fondation un aspect extérieur en rapport avec 1 importance 
quelle desai avoir. Malheureusement, des églises décrites dans la règle et de toutes les RE el 
structions, il ne demeure que trois murs. de l'enceinte avec leur portes. Le reste Eu et F 
par la suite. Il nous serait donc bien difficile de nous faire une idée des plans de Pakourianos, s'il n’y 


2 , ë 
i u m es murs 
_avait encore, à quelque distance du monastère, sur une montagne, en dehors de l’enceinte d ; 


se 

une petite église à deux étages, une chapelle funéraire. La D ÉRACAOR des coran . | : 
s’agit d’une œuvre byzantine dans le genre de celles des XS-XII* ee Comme d + eurs la « règ 

mentionne un « tombeau pour mon corps pécheur », nous sommes sûrement en présence de ce tom | 
beau que Grégoire Pakourianos se fit construire et qui, te sa DES nee ho es / 
partie essentielle du monastère. On s'explique dès lors le soin apporté à l'architecrure . la chapelle 
et peut-être aussi la qualité des décorations qui recouvrent 1e murs se ee eue . | 
Date. — Sans doute, les peintures ne sont pas tout à fait contemporaines Re 0089 : 
mais, comme nous le verrons, elles ne leur sont pas postérieures de beaucoup plus d’un demi-siècle, 


et remontent, par conséquent, aux années où le souvenir du fondateur était encore vivant, ainsi que 


celui de son frère, le patricien Apasios Pakourianos, tous deux ensevelis dans la chapelle. Les fresques 


étaient destinées à orner leur dernière demeure. 


| inscripti iciale qui indiquerait la date. Mais, 
Dans la chapelle, elles ne portent pas d'inscription votive spéciale qui indiq ; 


? : | . e e 
dans le narthex de la crypte, tout en bas du tableau représentant Abraham au Paradis, on voit 7. 
quelques mots en gros caractères blancs, qui, grâce à une heureuse circonstance, nous fournissent de 
précieux renseignements pour dater cette peinture (fig. 15). | + 
| | | 8 HE -à-dire : 
Voici cette inscription : A€H TSABAS....... P..NEODHTS ONONRRE c'est-à-d 
dén(ouc) voù Sobhou [roù 0605 uulp[où] Neopurou AE poLCvayov. | | .. 
La forme des.lettres est celle des lettres inscrites à l’intérieur des fresques. Le style et la techn ; 
rése è | ènes. Les. 
du morceau représentant Abraham au Paradis sont les mêmes que ceux des autres scènes 
€ | | ! —— . ss Lie ee 
inscriptions, par conséquent, sont contemporaines. Il reste à savoir quand vivait « l’hiéromonaq 
2 | | 
Néophyte ».7 LS MX _ - 
: : * 42 à , - AS— 
Dans la bibliothèque du monastère, on conserve un manuscrit d’un « mémorial » grec du mon 
: | | : - - # 9 ? - e : La 
tère de Baëkovo, qui date du xvi° siècle, mais qui est une copie d’un mémorial plus ancien. Sur ce 
taines pages — que séparent de nombreux feuillets blancs réservés sans doute pour de futures D 
| cé, d’un se copié des séries de noms : ceux des. 
—la même main a tracé, d’un seul coup, ou; plus exactement, a copié de : | : 
| | e ï LA 2 " S 
« donateurs » et ceux des « évêques », ensuite ceux des « hiéromonaques » (moines prêtres), 
a | k d ï | s sont 
« prêtres », ceux des « moines », et enfin ceux des « laïques ». Dans le groupe des donateur | 
| L | es et 
inscrits : Grégoire et Apasios Pakourianos, fondateurs, et deux autres « donateurs », Georg 
| 2 27 | pie ji 
C | ( — d'époque postérieure — figurent pour 
Gabriel, qui ne sont pas autrement connus (leurs portraits d poque p en j 
tant dans la chapelle funéraire): L 
: e a + e 2: _— : ns la. 
Un Néophyte, seul de ce nom, occupe le cinquième rang de la liste des hiéromonaques Da 
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série des moines, un assez grand nombre de noms sont inscrits, de la même écriture du xvre ete 


Viennent ensuite de nombreuses additions, d’écritures différentes et d'époques diverses. La liste des 
moines est la seule qui ait été continuée, les autres sont restées telles que le copiste du xvre siècle les 
avait laissées. L'absence, parmi les donateurs, du tsar Ivan Alexandrer, nous marque indirectement le 
terminus ante du mémorial original. Les renseignements contenus dans ce mémorial en sont d'autant 
plus sûrs, car ils remontent probablement aux premiers siècles de l'existence du monastère. 

Le hiéromonaque Néophyte, qui est seul dans le « mémorial » à porter ce nom, n'est autre sans 
doute que le religieux désigné dans la dédicace, et le fait qu'il est inscrit au cinquième rang dans la 
liste des hiéromonaques peut servir de base pour déterminer la date des peintures. En effet, si même 
l’on admettait qu’il n’y avait qu’un seul hiéromonaque à la fois dans le monastère, on pourrait sup- 
poser que le cinquième depuis la fondation devait vivre vers le milieu du x1r® siècle. C’est donc à peu 
près à cette époque qu'il faut faire remonter les fresques de la chapelle, peintes du vivant de Néophyte. 
Nous verrons que l'analyse des décorations dans leur ensemble, l'analyse des sujets, du style et de 
l’iconographie nous amènera aux mêmes conclusions. 


* 
+ *# 


Description. — Afin d'orienter le lecteur, nous allons décrire brièvement les peintures. 


La chapelle funéraire comprend deux étages. À l’étage supérieur, une église ; à l'étage inférieur, une 
crypte. Dans l’église, les fresques sont conservées dans la conque et sur les parois de l’abside, sur tous 
les murs de la nef — qui est sans bas côtés — et du narthex, sur les pilastres intérieurs et sur les 
montants de toutes les fenêtres et des portes (la voûte est effondrée). Dans la crypte, on les trouve 
dans l’abside, en quelques endroits des murs latéraux et du mur occidental, dans le narthex, excepté 
sur le mur sud, et par endroits sur la voûte, aux fenêtres et aux arcs. | 

Nous décrirons d’abord l’église. no 

L — Dans la conque de l’abside, on voit encore un fragment du buste de la Vierge, la tête et 
les épaules de l'Enfant assis sur ses genoux. Elle le retient de ses deux mains. On aperçoit aussi une 
partie du trône sur lequel elle est assise. Il ne reste qu'un seul des deux archanges adorants qui étaient 
placés à ses côtés, mais sa silhouette est presque entière (pl. V, b). Plus bas, sur une corniche orne- 
mentale, huit bustes de saints, dans des encadrements alternativement ronds et carrés. Au-dessous, 
au delà des fenêtres, quatre évêques en pied, tournés vers POrient, puis, entre les trois fenêtres, deux 
grands chandeliers, et, à l’intérieur de la fenêtre médiane, deux anges avec des rhipidia (pl. I, b). 

Sur l'arc qui précède l'autel se déroule une bande ornementale. Sur les murs latéraux, mais près 
de l'autel, deux bustes de saints diacres, Étienne et Euplos, dans des niches. De chaque côté de ces 
niches et au-dessous, une imitation de revêtement de marbre et des ornements. Au-dessus, de 


Chaque côté, une scène symbolique de l’Eucharistie. Sur le mur nord, la Communion sous les espèces 


du vin (pl. L c). Chacune des deux scénes est comprise dans un afc trilobé, supporté par de minces 
colonnes. L’intervalle entre. les arcs et la bande horizontale supérieure est rempli par un ornement. 


1. On sait qu’il agrandit le monastère et le combla de ses dons, au xive siècle. Son portrait dans la chapelle funéraire en 
fait foi. Cf. I. Ivanov, Asénovata krépost, etc., p. 214. | ol | 
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Ces arcs et l'ornement “ou y est inscrit se QU DOHEe toutes les scènes des murs latéraux 


de lé glise. 


| ee ro. — Baëkovo. Purification. 


| des bustés . saints médecins : Panteléïmon, 


Côme et Damien ; en haut, la Mise au Tom- 


béau (fig. 13). La troisième partie com- 
prend, en bas, « Tous les Saints » (deuxième 
groupe) ; en haut, les Saintes Femmes au 
‘Tombeau. Sur la muraille ouest, on a 
observé le même ordre dans la disposition 
des groupes : en bas (de chaque côté de l’en- 
trée), six saints moines, parmi lesquels on 
remarque Étienne le Jeune et Euthyme de 
| Géorgie ; en haut, une seule composition, 

énorme, la Dormition, comprise dans un arc 
trilobé plus évasé (pl. IV). De chaque côté 
de cet arc, dans de petits arcs spéciaux, des 
figures en pied : Jean Damascène et Cosmas 
de Maïouma. Sur les pilastres, des stylites 
(pilastres de l’ouest) ou des saints debout ; 


au-dessus de chacun d’eux, un buste de saint 
guerrier. À chaque fenêtre, une corniche marque la ae de la muraille et de la voûte, et 





En dehors du roue ces murs latéraux 


sont divisés par deux couples de pilastres en trois 


parties offrant chacune deux zones de représen- 
tations. Au mur sud, sur la première partie en 
venant de l’est, apparaissent successivement : 
en bas, un premier groupe de « Tous les 
Saints »; en haut, la Purification (fig. 10); 


sur la seconde partie, en bas, une niche vide; 


en haut, le Baptême (fig. 11); dans la troisième 
partie, en bas, les ermites Paul de Thèbes et 


Macaire (pl. V,c); en haut, la Résurrection 
de Lazare (fig. 12). Sur le mur notd, la pre 


mière partie en venant de l’ouest comprend, 


en bas, deux saints moines ; en haut, l'Entrée à 


_ Jérusalem ; dans la deuxième partie, en bas, 


au-dessus d’une niche allongée, deux encadre- 


ments rectangulaires et un rond, contenant 





FIG. 11. — Baëkovo. Baptême. 


les profils sont peints divers ornements. Aux portes, des croix fleuronnées. 


sur tous 


nm : 


— Dy .mms 
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- Au narthex, le mur oriental présente les décorations suivantes : en haut, la vision d'Ézéchiel ; plus | 
bas, dans la lunette au-dessus de l'entrée, un buste de la Vierge avec l'Enfant ; de chaque côté de la 
porte, un archange ; dans des niches spéciales, les apôtres Pierre.et Paul (pl. HD. Le mur nord : nous. 


montre à son tour, sur le pilier entre les arcs, 


“un saint debout : ; au-dessus des arcs, sur le fond 
uni du mur, des médaillons presque éffacés(trois ; 
sur le mur est, deux sur le mur ouest). Au mur 


sud, même disposition. Au mur ouest, en haut, 


au-dessous des fenêtres, deux médaillons; de 


chaque côté des fenêtres, deux autres médail- 


ons; plus bas, au-dessus de l'arc, une Sainte 


Face de petite dimension, flanquée de deux 
médaillons, et deux figures debout. Enfin, tout 
à fait en bas, deux bustes dans des encadrements 
rectangulaires. Tous les profils des arcs et leurs 
côtés intérieurs sont couverts d’ornements 
divers. | 
Passons à la crypte. | 
La conque de l’abside est emule par la Déisis 
Go V,a). Au-dessous, sur des murs bas, des 
bustes de saints évêques (Cyrille d'Alexandrie, 
Parthénios, Pierre d'Alexandrie, Paul le Confe 
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_ FiG. 12. — Baëkovo. Résurrection de Lazare. 


seur, Antinogène, et deux autres, anonymes), dans des encadrements ronds ou rectangulaires. Au bas 
du mur de labside, on a imité une étoffe blanche attachée au mur. Dans un arc étroit en avant de l’ab- 





F1G. 13. — Baëkovo. Thrène. 


side, on a imité de même un revé- 
tement de marbre. La voûte de la 
nef a conservé seulement des frag- 
ments de deux rangées de person- 
nages debout (dix personnages par 
rangée), qui portent un rouleau à 
la main. Ils représentent vraisem- 
_blablement des patriarches ou des 
prophètes. Sous ces personnages 
court ‘une bande étroite qui: les 
sépare d’une autre série de person- 


nages debout (douze sur le côté sud, sept sur le côté nord). A la même hauteur, à l'extrémité est des murs 


latéraux, on a représenté, à la place des personnages debout, des groupes de deux bustes de ‘saints, 
encadrés *. Au-dessus des trois fenêtres du mur nord, nous retrouvons aussi des ne de personnages 


. Cette décoration, RER pour e ae orientale de la siype paraît démontrer qua au 1 début cette crypte devait conte- 


nir un sanctuaire. 


+ * 
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encadrés. Le mur ouest est presqu’entièrement rempli par une composition : la Vision d’Ézéchiel 
(champ d’ossements) ; au-dessous, se trouvent quatre bustes de saints dans leur encadrement, et un 
décor imitant les revêtements de marbre. Aux fenêtres, mêmes imitations. Dans le narthex de la crypte, 
tous les murs et la voûte sont réservés au Jugement Dernier. + TE 
Sur le mur est, des scènes se rapportant au Paradis. Dans une niche au-dessus de l'entrée, la Vierge 
dans un fauteuil et deux anges en adoration (fig. 14) 54 gauche, le « Giron d'Abraham » (fig. 15); 
| | HT à droite, le Bon Larron; plus bas, à gauche, 
un groupe d’apôtres conduit par saint Paul; à 
droite, plusieurs anges (?) demi-effacés, et l’ange 
avec la balance de la Justice, entouré des âmes 
qu'il est en train de peser. se | 
Sur le mur nord, entre les fenêtres, deux 
groupes de saints, celui des évèques et celui des 
martyrs. Dans l'angle nord du mur ouest, deux. 
autres groupes de la même série : les moines 
et les saintes. Tous ces yopoi s’avancent, tour- 
nés vers le Christ. Tout autour du grand arc, 
qui occupe la majeure partie du mur ouest, 
s'étale le sujet connu sous le titre : « La Terre et 
la Mer rejettent leurs cadavres.» Enfin quelques 
plaques de couleur rouge, sur le mur sud, 
indiquent la place où était représenté l'Enfer. 
Les fresques de la voûte en berceau, qui 
- recouvre le narthex dans la direction est-ouest, 
sont en mauvais état. Toutefois, les sujets qui 





moitié orientale de la voûte était occupée par la 
, _ composition centrale du Jugement Dernier : le 
Christ en gloire, la Déisis et les apôtres. Le Christ, assis au-dessus d’un arc-en-ciel et entouré d’une 
mandorla, occupe le sommet de la voûte deux anges portent la mandorla. Les apôtres siègent sur deux 
bancs, alignés dans l'axe de la voûte, des deux côtés du Christ. Des archanges se tiennent derrière 
les bancs. Enfin les figures de la Déisis, la Vierge et saint Jean-Baptiste, apparaissent en tête des 
apôtres, serrées entre le premier des apôtres et le coin du mur. La moitié ouest de la voûte laisse voir 
quelques fragments de deux images : du côté sud, on distingue l’Ange qui enroule le « ciel » ; du côté 
nord, un groupe d’élus conduits au Paradis. | | 
ou Enfin, les arcs portent des ornementations. variées et élégantes ; à la base des murs, on a encore 
imité des revêtements de marbre. Toutes les autres représentations sont du xIn° ou du xiv° siècle. 
Elles sont peintes sur une couche spéciale d’enduit, qui est apposée sur les fresques primitives, et 
ainsi elles s’en distinguent facilement. a a 
Sujets et ordonnance. — L'originalité de ces peintures tient au plan décoratif, au style, eten partie À 


F1G. 14. — Baëkovo. La Vierge au Paradis, 


EE  — 


t-5 
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… Ticonographie. Le contenu est moins caractéristique. Remarquons toutefois que les sujets évangéli qu à: 


des murs latéraux de l’église at 
ne forment pas un cycle d’illustratio istori 
P Y ations historiques, mais correspondent à la 


suite des principales « fêtes ». L'ordre dans lequel ces sujets se placent n’est pas l’ordre 
PA ë « 3 A # : 
des événements ni l'ordre des « fêtes » dans l’année. Par exemple, sur le mur sud, on à représenté la 
Purification, le Baptème, la Résurrecti | | 
| a Résurrecti are ; ‘mu ’Entrée à lé nue 
POSE ADIenRss on de Lazare ; sur le mur nord, l’'Entrée à Jérusalem, la Mise au 
Tombeau et les Saintes Femmes au Tombeau (I 


chronologique 


En os. a Résurrection). Les mêmes proportions étant respec- 
: pa out, On n'a pu introduire dans la voûte que huit scènes (six au-dessus des six que nous venons 





+ NEOPHF HEPOMONAXS 


_ FIG. 15. — Baëkovo. Le Giron d'Abraham. 


de mention | . | . 

: 1tionner, plus deux au-dessus des deux scènes de l’Eucharistie). Si l’on y ajoute la Trans 

guration ne — | | | a = 

ng ; ; dont on aperçoit encore les restes dans la lunette de la muraille ouest, on obtient le 

nombre maximum des scènes évangéli ; no 
| Se angéliques que comprenait la dé ’éol: 

Ets is, se de l’église dans son aspect 


En examinant ï iefs qui ésent | | 
les peintures et les reliefs qui représentent les « grandes fêtes » du calendrier 


dans d’autres monuments nous retrouverons aisément 
Ce sont |’ ati ivité Con 
Ce | Annonciation, la Nativité, la Crucifixion, 1 
la Pentecôte. Il resterait à trouver le septi 


par analogie six des scènes disparues :. 
a Descente aux Enfers, l’Ascension ét 
| ème et le huitie sujet. { isor . 
Sn e huitième sujet. On peut raisonnablement suppo- 
Choisis parmi les Suivants : Rencontre de Marie et d’Élisabeth 2, le Lavement des 
1. Millet, Evangile, p. 20-2 S, où l’on trouvera aussi une liste des monuments | 


- 2..Diptyque du South-Kensineton Museum V : F | | | Pre 
Grabar, Boiana, p. 43, n° 22), FA MN NE SeReIR te 449); fresque de Boiana (v. plus loin, chap. IV et. 
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pieds’, la Cène?, le Baiser de Judas 5, la Descente de croix 4 l’Incrédulité de Thomas 5. Bien que 
nous ne possédions guère qu'une moitié de ce cycle ainsi reconstitué, nous pouvons être certains que, 
de quelque manière que nous placions les scènes, nous ne pourrons: obtenir un cycle continu. Ce fait 
est absolument contraire aux habitudes de la peinture d'illustration anecdotique qui suit l’ordre des 
faits de l'Évangile, et nous démontre définitivement le caractère dogmatique du cycle de Baëkovo. À 
cet égard, ces peintures se rapprochent des monuments byzantins classiques du x1° au xxr° siècle 5, 

. Certains autres sujets ont un sens plus particulier. La Vision d’Ézéchiel représentée dans la crypte 
(Éz. XXX VII : le champ des ossements qui revivent), qui, autant que je sache, n’a jamais été signa- 
lée dans aucune peinture monumentale, est étroitement liée à l’idée de la résurrection des morts 7. 
La Déisis et le Jugement Dernier, bien qu’ils appartiennent à la série ordinaire des thèmes de la déco- 
ration monumentale, sont destinés, ici — sur les murs d’une crypte — à rappeler la vie d'outre- 
tombe. Souvenons-nous d’ailleurs que la crypte ne contient que ces trois représentations (si l’on 
excepte les saints isolés). Il nous paraît dès lors évident que cet ensemble de sujets a été choisi pour 
donner à la décoration un caractère éminemment funéraire, D'ailleurs, quoique dans une crypte la place 
de la Déisis dans l’abside soit un fait archaïque, il est très probable : que les Déisis des absides de Cap- 
padoce $ et de l’Italie méridionale ? s’expliquent par le désir des peintres de donner un caractère funé- 
raire aux fresques de ces chapelles rupestres. 

Outre les sujets tirés du calendrier liturgique (les « fêtes ») et ceux qui sont des symboles funé- 
| raires, il faut rappeler la représentation de « Tous les Saints » (avec l'inscription ATIOI MANTEC) : 


ce sont deux groupes de personnages debout, avec des évêques en tête du premier groupe et des mar- 


tyrs en tête du second. 

Les deux anachorètes sont parmi les plus : anciennes représentations de cette sorte. À Saqqara, en 
Égypte, nous trouvons déjà, il est vrai, une figure d’ermite entièrement nue, avec une longue barbe 
grise ° ; mais c'est à Baëkovo qu "apparaissent pour la première fois les deux autres types ORSERS 


Le Saïat-Luc, en Phocide (Schultz et Hidden Saint-Luke, pl. 38), PAPAS (Millet, Daphni, p. de Ne Moi, à Chios 
(Strzygowski, dans Byz. Zeit., V, p. 147, fig. 3). Le 

2. Typicon de Saint-Barthélemy, à à Grottaferrata nous De mautie Deiparae conceptione, p. XV, note 23. Millet, 
ete p. 24); Boiana (Grabar, Boiana, pl. XD). 

Millet, Daphni, I 

. CRE à Ébiès Gusygowsk, de dans De Zoit., V, P- 4, fe 3), de Barberini air, Beschreïbung d. F 
Bildiwere, II, 2,pl. IV). | 

5 Daphni (Millet, Daphni, p. 91); Saint-Luc, en Phocide (Schultz et Barnsley, Soin: Luke, 48). - 

6. V., par exemple, la distribution des sujets à Saint-Luc en Phocide, à Daphni,à Neù Movi de Chios, : à Spas Nereic 
de is ; Die Vision des Ezechiel (cap. 37) auf einer byzantinischen Elfenbeinplatte, dans Repertoriuim f. K., XX VI, 
p: 385. L'auteur y réunit un nombre considérable de textes (Justin, Irénée, Tertullien, Cyprien, Ambroise, Cyrille d Alexan- 
drie, etc.) qui relient la vision d'Ézéchiel à l’idée de la résurrection des morts. | 

8. Diehl, Manuel; p. 537. + 


9. San Lorenzo près de Fasano, Sant’ Angelo au Mont Raja. San Giovanni près. ë Brindisi, San Michele près du 


Mont Volturno : Diehl, Manuel, p. 546; Diehl, Italie méridionale, p. 49 (chap. Saint-Jean de la masseria Cafaro), p. 125 

(chapelle dans la gravina de Mottola), p. 140 (grotte de Sainte- Marguerite), p-. 130 (chap. Saint-Nicolas) ; Bertaux, :Jtalie 

méridionale, p. 123 (Sant’ Angelo au Mont > Per D. Le (San FONAANE prés PH p 143» fig. 56 oe Oren20 
rès de Fasano). 

N. Quibell, Excavations al Saqqara (Éroiss des Antiquités d'Égypte), Le Caire, 1908, pl. XLIV ; De Grüneisen, 4rt cpl, 


pl. XXXV, 2. 


= 
L 


ee 0 cm 
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- rations de Baëkovo sont conçues 


(« corniche » de Pompéi) 7 ; 
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phiques les plus répandus par la suite, l’un qui se présente sous la forme. d’un vieillard babil lé de 
ee tressée, l’autre qui est couvert des pieds à la tête d’une toison grise aux poils hérissés :. 
- La Sainte Face n occupé pas la place qui lui sera habituellement assignée par la suite, au-dessus de : 
Parc de lPautel 2. Elle est représentée dans le narthex, où elle apparaît déjà au-dessus de la clef de 
l'arc 3: Elle appartient, ainsi que Dee autres Saintes Faces du x1° et du xrr siècle 4, AUX x répliques 
les plus: anciennes de ce sujet. ou 
‘Enfin, la Vierge, au-dessus de 
l'entrée, entre les apôtres Pieire 
et Paul, est visiblement d’ori- 
gine constantinopolitaine. Ce 
type est en effet reproduit plu- 
sieurs fois dans les peintures de 
Byzance et dans les peintures 
‘byzantines de Sicile 5. 
Système décoratif. — Les déco- 


d'après un système bien défini, 
fondé sur la division des murs en 
compartiments. Ce système rap- 
pelle le second et le troisième 
«style » de Pompéi 6 - Ainsi, sur 
les murs de l église, on a distingué 
nettement trois étages de zones 
décoratives : à la zone inférieure, 
on a imité des lambris de marbre 


LERUIULE = 
ARE NE NX 


NE SE Le 


LA) 





FIG. 16, — Baékovo. Ensemble décoré. Up 4. 


. Le deuxième de ces s types ode Maneioe apparaît à l'époque de Btkova dans er mostiques ‘de. Mon- | 


. (Gravina, Monreale, planches, pl. 24 C : ST EVNVFRIVS). 


2. V. Spas-Neredica, près de Novgorod (J- Ebersolt, Fresques byzantines de Nereditsi, Monuments Piot, XII, P. 40, 
pl. IV) ; Boiana CF. plus loin, chap. IV, et Grabar, Boiana, p. 35- -6); Mont-Athos (Brockhaus, Athos, p.76 sq. “Eppnveta Tév 


Fwypépewv.... 0x0 Atovuotov, .. Athènes, 1886, p. 260). 


3. On peut supposer que cette place lui est assignée sous l'influence de la led En effet, l’histoire de L ‘site Face 
raconte qu’elle se trouvait pendant des siècles au-dessus de la porte de la ville d’ Édesse. C’est là précisément qu’ on la retrouva 
au vie siècle. V. Dobschütz, Christusbilder, I, p. 111 sq. 


4. Spas-Neredica, près de Novgorod : chapelle de l’Ascension à Gueurémé en Cappadoce GHébtosne par Rott, baise. 


#ische Denkmäler, p. 212 ; Dalton, Byz. Art. » P. 272). 


S. À Constantinople : Sainte-Sophie (Cilenbers, Konstantinopel, pl. XXXID), Kachrié-Dja ami (Kondakov, Constantinople, 
p. 187). À Palerme (Gravina, Monreale, Planches, pl. 14. B, 21. À et 22. A). 

6. À. Mau, Geschichte der Wandmalerei in Pompeji, Berlin, 1882, pl. III-V, VIII-X, XIE, XVII. Mau, Pompeji in no und 
Kunst, Leipzig, 1908, 2e éd., p. 481-5, pl. XIII et fig. 281; H. Thédenat, Pompéi, Histoire, Vie privée (Coll. « Les villes d'art 


célèbres »), Paris, 1910, p. 113-8, fig. 71. V. une disposition semblable dans une maison romaine (I. Lessing et À Mau, 


1e and- und Date eines roemischen Hauses aus der Zeit des Augustus, Berlin, 1891, pl. I- VIT. 


7. Cette « corniche »-plinthe existe déjà dans les décorations du « premier style » de Pompéi (v. Mau, | Geschichte der 
als pl. D. 
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puis vient une rangée de personnages debout, taches verticales longues et étroites qui rappellent les 
rectangles verticaux de Pompéi: ; enfin, au-dessus d’une corniche saillante, il y a des scènes (à Pompéi 
ce sont des constructions en perspective) *. Certes, dans la crypte, cette disposition est mal observée 
à cause de la faible hauteur des murs, et, dans le narthex, il n’y a pas de scènes. Mais tous les murs de 
l'étage supérieur possèdent un lambris horizontal continu, une rangée de personnages debout, et, quant 
à l’intérieur de l’église, la division en ces trois zones y est partout parfaitement observée (fig. 16). 
On peut aussi considérer comme un reflet de la décoration hellénistique, dans l’abside de l’église, 
les rangées d’encadrements, ronds et carrés, contenant les bustes des saints. On a voulu imiter ainsi le 
portrait de chevalet, encadré et pendu au mur. Effectivement, sur le bord supérieur, on a représenté 
des anneaux et les clous où ces anneaux sont accrochés. Le fond, à l’intérieur du cadre, au lieu d’être, 
comme les murs, bleu-clair, est peint d’une couleur sombre alternativement verte et rouge. Muni du 
clou, .de l’anneau, d’un fond spécial à l’intérieur du cadre, le médaillon produit l'effet d’un tableau 
portatif dans son encadrement, fixé tout au haut du mur. Ce motif de décoration qui, sous cette 
forme précise, apparaît fort rarement dans les peintures murales, peut être considéré comme une sur- 
vivance d’une tradition ancienne. | | | 
Ainsi on notera d’abord le choix des coloris sombres pour les fonds à l’intérieur des cadres. Sur les 
portraits hellénistiques, le fond, en arrière des personnages, représente la couleur du ciel 5. Il était 
_ donc naturel qu’on choisît habituellement, soit une teinte bleu-pâle, soit des nuances plus recherchées : 
gris-clair 4, turquoise ou rosâtre $. Tous ces tons, à quelques différences de nuances près, sont 
transparents. Toutefois, dans les peintures de Pompéi, on rencontre aussi des fonds épais et sombres 
pour les portraits, du bleu-foncé ou du rouge-brun 6. Cette différence s'explique peut-être par la 
diversité des sujets : le premier groupe de monuments représente les morts devant un ciel paradi- 
siaque, le second groupe montre les vivants devant un fond impénétrable 7. L'icone byzantine de la 
Transfiguration (du xi° ou du x° siècle) du « Musée Russe » de Petrograd, et quelques anciennes 
icones russes (Déisis, l’apôtre Thomas, saint Jean Chrysostome) de la même collection #, montrent 
également, par leurs fonds rouge-sombre, que ce motif hellénistique aussi était adopté dans Part byzan- 


1. À Pompéi (Mau, Pompeji in Leben und Kunst, pl. XIIT ; Geschichte der Wandmalerei, pl. V) et à Rome (Lessing et Mau, 


Wand-und Deckenschmuck, etc., pl. IIT) apparaissent déjà des figures en pied et de grandes proportions sur les rectangles ver- 


“ 


ticaux de la deuxième zone de la décoration. 
2. V. surtout les peintures du « troisième style » (Mau, Geschichte der Wandmalerei, pl. VIIT sq.; Pompeji in Leben 


und Kunst, pl. XIII ; Thédenat, Pompeï, fig. 71). Lessing et Mau (Wand-und Deckenschmuck, etc, pl. I-VID) font voir, dansune 
maison romaine du temps d’Auguste, une série de scènes situées immédiatement au-dessus des grands rectangles verticaux. 
3. De Grüneisen, Études comparatives, Le Portrait, Rome, 1911, p. 52. | 
4. Après la période iconoclaste, l’usage des fonds gris se perdit tout à fait, à Byzance et dans les pays slaves. 
_$. Wilpert, Mosaiken und Malereien, III, pl. 4, 5, 8, 10, 11 sq., 42-4, 48, 49, 53-5, 102, 


6. De Grüneisen, Études comparatives, p. 52. 
7. M. de Grüneisen (sbidem) suppose que le fond sombre de ces portraits représente un « espace aérien impénétrable- 


ment foncé ». Il nous semble toutefois qu’un ciel « rouge brique » est absolument impossible. Pour nous, il s’agit d’un objet 


matériel (mur) devant lequel la tête du personnage se trouve placée. V. les portraits en mosaïque, à Saint-Démétrios de 


Salonique (Uspenskij, Mosaïques Saint-Démétrios, pl. XV ; Diehl, Manuel, fig. 98) et le portrait de femme de Palmyre (Zzvés- 
tija R. A. I. v K., VIL pl. XXIII, 3). Le premier de ces exemples montre nettement un mur crénelé derrière les person- 
nages ; le deuxième exemple nous intéresse à cause du mouchoir représenté derrière la tête de la femme: étendu sur le fond, 
il n’a pu recevoir cette position que si le peintre se l’est imaginé cloué sur un mur derrière le personnage. … 


8. Vu les difficultés des relations avec Petrograd, nous ne sommes pas à même de donner ici les numéros d'inventaire de 


ces icones, qui en partie nous avaient été signalées par le regretté N. P. Kondakov. 
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tin. Les fonds - É À ; k | 
Aou : vo foncé qui alternent à Batkovo avec les fonds rouges s'expliquent sans doute d’un 
manière semblable. Toutefois. : ei ee | … 
| » Je ne connais de pareils fonds v | : 
| erts que dans des 
dives de l’école ogi | Mn NN de 
ne Fa Strogänov (du pinceau de P. Cirin), qui appartiennent au type des icones desti 
nées à recevoir des revêtements n i a ; 
iétalliques (poduborn M | 
yja ikony). On devine -êtré | 
laquelle le motif d D 
| : es fonds rouges et verts ivé à Baë | 
Est arrivé à Baékovo. en le ; - 
de Fe ; S Comparant à deux médaillon 
dans une fresque pré-iconoclaste (vus-vine s.) du Latmos : DE : 
L'imitation d’ | . | 
: Fe d’anneaux et de clous est vraisemblablement aussi un archaïsme remontant à 
‘époque hellénisti 2 aa us - | 
: Pa . Êlle se retrouve à peu près à la même époque dans les peintures de Zita 
en Serbie 3. Antérieurement à | Le | | : 
: ces monuments balkaniques, o 1 : 
| | > On réconnait ce motif en Cappad | 
se sont maintenues, comme l’ it, | : a 
| ; lon sait, beaucoup de traditi 
OnS très anciennes. D I int 
Gueurémé 4, les | a n 
» lES anneaux et les clous des encadren 
| | réments sont peints à l’intérieur d ‘ ct 
FN nue érieur de la voûte, c’est-1- 
: droit où jamais un vrai tabléau de chevalet n'aurait pu être accroché, À Baëkovo. l'artiste 
en pelgnant sa série de tableau | DR 
X Suspendus à un mur vertical : 
: a se tient plus près du modèle réel 
nous fait compren ’origi ; : Di | Pres au modèle réel. Et il 
ut comprendre l'origine de ces rangées de médaillons, avec des portraits en buste, qui, après le 
. ; 2 2 à 


__Xlr* siècle, devienn ‘élé indi ( 
; ent un élément presque indispensable des décorations balkaniques. On sait d’ail 


leurs que des pei | 
s peintur RE 
. Dé P ures murales des tombeaux bellénistiques, — où précisément le portrait chrétien à 
€ naissance, — représentent q 1e er | | 
| | uelquefois des objets votif à | 
| is accrochés au mur 
clous 5. Il faut mentio Dé | | : au moyen de 
.. nner aussi la rangée des médaill À Saï ie-Anti | 
au OnS, à Sainte-Marie-Antiq à : 
nn : . ique, à Rome (vrre siècle 
e #PParait comme suspendue à une guirlande fixée à la muraille $ : 
e rapprochem : kov ? ; | a 
S . entre Baëkovo et l’une des plus anciennes décorations chrétiennes ne manque pas 
rét, parce qu'il nous permet de r in es 
| attacher, par l'intermédiaire | 
| re de notre peinture du xrre sie ; 
des ranoées de méd: | | peinture du xn° siècle, le motif 
e médaillons de Part postérieur a ri dai . 
, | ut aux séries de médaillons qui 
basiliques : us | . | qui couraient le long des murs des 
OMaines à partir du v° siècle 7. On sai sdai | | 
. Un sait que ces médaillons v occupa à 
lace (au-de . | dat ÿ Occupaient exactement la même 
ssou 8 - - 
place ( ssous des scènes) # que dans les monuments balkaniques tardifs, et que — toutcomme en 


4 # | | , 


I. Le fond à l’intérieur de ces médaillons est, comme à Baëékovo. v à à | | 
a a in à 2 . 0 _: de et rougeâtre (v. Milet, éd. de l’Inst, Arch. Pruss., 

3- Petkovié, Spasova Crkua n Ziti, Belgrade, 1911, p.63. 

4. ee de Soghanli, en Cappadoce (Rott, Kleinasiatische Denkmiler P. 2 3). | 

5. Un tombeau à Kerë (M. Rostovcev,  Antitnaja Xivopis juga Rossi, Petrograd, pl. XXVI): un autre à Cañossa 


(Machioro, Curiosita canosine, Apulia, II 
. ; À D ; 5 JOII , I. IV cé 
Mitiheil., XXVII, 1912, p. 169 sq.). 2 DE | ), un autre encore au Musée de Naples (R. Pagenstecher, dans Rôm, 


6. es Mosaiken und Müalereien, IV, pl. 152-3. 
. Voy. les séries tEaS es L , 
a en des papes, à Saint-Pierre (disparus), à Saint-Paul (des ve, vie, IX6, XIIIe siècles) à Sai t-] 
Me . . è po des Péres de l’Église (vultus venerabilium patrum, suivant l’expression du Lib - “Jean- 
a . à Saint-Pierre (vire siècle) ; images d’apôtres et de prophètes, à Sainte-Sabine € déus 
ee. Dares Le siècle) ; à Sainte-Marie-Antique (Vitie et xrrre siècle); à Sainte-Croix (xrte siècle) : à ee 
+ Y | € l'église des Quatre-Couronnés (xIrIe siècle). V. Wilpert Mosaïken und Malerei e); à la chapelle 
| 8 % P': 152-3, 219-22, 246-51, 268-9, 276-8. | “'éTeI8N, P. 343, 345 Sq., 400-1, 
à ie  - e : Wilpert, Mosaiken und Malereien pl 1523 | | 
2 . » €n Serbie (Kondakov, Macédoine, p. 202) : spi e PL se KL 
+ P. 38-40, 43-5, 54-5, 76-8, 83, 902, D. 23 ARE Sie de peintures macédoniennes (Mijukov, Macdloine oc 
O. t 1] , 
1. Berende, Drago D Mont-Athos Brockhaus, dia; pl. 14,15); Vera (Diehl, Mann, fig, 385 
- De ) vct, Bobosevo, Kremikovci, Poganovo (v. pl l TL is 
À GABA Le De ce ue » 'O8a Cv. plus loin, chap. VI, VII, VID et une série de peintures des 
| 9 
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| 5 2 r1r 
Comme pour un grand nombre d’élé 


Lo : itioni ancienne, | 
faisaient donc revivre une traditio ; De . + . 
s en pied, les unes dans Île haut, les autres en bas, ils développaient ce beau décor qu 

à 


ne 

e ° - r . it 
s de médaillons. Ils imitatent les anciens jusque dans les détails, puisqu'on w 
éologues, des tsars et krals slaves, les portraits en buste des saints entourés 


L] - ‘ + e «4 
ments de leur décoration pittoresque, les artistes du xiv° siècle 
orsque, sur les murs des églises, entre les scènes et 


les figure 
forment les chaîne 
1 a Ÿr, | I 
souvent, à l’époque des Pa | | D 
d’un double ou d’un triple cercle de diverses nuances, tout juste comme à la basiliqu | 
fait voir que les Byzantins du xI1° siècle étaient tout pré- 
achaient déjà aux motifs que les siècles suivants dévelop- 


CI 


Paul à Rome *. Baëkovo, de son côté, nous 
: . 7 
œîi archaïsant et S'att | 
arés pour ce mouvement en nd 
ui avec plus d'énergie et de continuité, et qu’ils iront chercher aux mêmes sources, qu ils emp 
| + e P e ® 2 
| hrétien | pénétré de la tradition hellénistique *. 
teront à l’ancien art chrétien monumental, pénêt | | Lo : .. 
coration de Baëkovo repose sur la division des murs en compartin 
. | , mL se 
oratives, dont il a été question plus haut, n’est qu’un des pro 
ur parvenir à son but. Il en utilise un autre : il sait 


Nous avons montré que la dé 
La division rigoureuse en trois Zones déc 
l intre de Baëkovo po 
cédés mis en-œuvre par le pet ; . _ | dire 
encadrer chacune des scènes peintes sur les murs par des arcs trilobés symétriques : Toutes le ènes, 
quels que soient les sujets, deviennent égales en Importance SON . 
| , tte peinture apparaît dans la mesure où l'artiste se plie aux données | 
| rmes de la construction. Les pilastres, les arcs, les niches sont 
groupes des médaillons, deux par deux, ou trois par 
cs ; le long des corniches et des moulures courent 


La valeur décorative de ce | 
tecturales, tout en soulignant les fo 
occupés par des figures étroites et verticales : Les 
trois, au-dessus des ouvertures, suivent la ligne des ar 


des frises orn : | 
vides ; et même i ISPOSÉ e sorte qu'ils prennent 
de nombreux vides; et même ils sont disposés de te qu'ils pre 


deviennent des éléments de la composition. Une harmonie tranquille 
de la décoration : les scènes sont enfermées dans des cadres, 


coit pas de la présence 
une signification esthétique et 
et solennelle domine toutes les parties 
| concentrées sur elles-mêmes ; à l'intérieur se TÉp 
s'incurvent régulièrement ; les personnages représentés € | 
ourbes des ornements se développent intérieurement, et leur mouvement ne te 


artissent les masses éauilibrées, et les lignes du dessin 
n dehors des tableaux forment des taches 
symétriques ; les c | | à | nee 
pas à déborder le cadre ; les médaillons, jetés presque au hasard sur le mur, constituent groupes 
équilibrés. 
Par ce beau style monumental, les fresques 
risti de l’art byzantin, au xI° et au 
caractéristiques de l’art byzantin, | | Fe | 
adaptation exacte aux nécessités architecturales, lharmonie légère des formes, F 
période classique de l'art grec, se retrouvent pour la premiére fois dans ; 
| Les mosaïques de Daphni, du 


de Baëkovo, évidemment, se classent parmi les œuvres 
xrre siècle. Le sentiment de la proportion entre les 


diverses parties, l 
avaient disparu après la ne 
mosaïques et dans quelques rares fresques de ya si XI ICE e. Fe y PR 
« Nouveau Monastère » de Chios, ou bien celles de l’église de Sainte-Sophie à Kie À à 


. : édaillons fait son appa- 
xvrre et xvirre siècles. À partir du xive siècle (église de Volotovo, prés de Novgorod) la rangée des m pp 


rition dans les décorations russes. 


1. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 219-222 (du Ve au IX siècle). a ae 
2 On sait, en effet que le portrait chrétien représenté en buste dans un médaillon | ( 
+ 2 2 


. . : Ori 1. I), des maisons égyptiennes (Rubensohns 
. trait de Palmvyre Strzygowski, Orient oder Kom, p | ; ci 4 . 
ps à . a ee Us ; 0 re 1 sq), des diptyques consulaires (Molinier, Ivoires, pr 24, 26, 27 ; 
oi Christliche Antike, TI, fig. 71), des sarcophages (Garrucci, Shoria, pl. 357-60, 363-7- 395) AE ' 


: e « ÿ ‘1. , 
: ; l'artiste n'avait Pa ’Lorreur du vide ». Mais l’œil ne s’aper- 
emenñtales. On sent que 1'artisté n avait pas « l’hor 
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des exemples excellents de ce type ; Batkovo est peut-être le meilleur pour les fresques. S'il était 

_ possible de caractériser ces fresques plus nettement par une comparaison, nous dirions que par leur 

savante simplicité, par la sobriété des moyens d’expression, le sentiment très sûr de la mesure, elles. 

ressemblent aux œuvres de l'architecture byzantine de la même époque, où le calcul mathématique 

se cache sous l’apparente simplicité des formes... . 

La rigueur de la méthode employée à Baëtkovo peut être taxée de sécheresse, mais par ce caractère, 
aussisbien que par son harmonie, cet art se rapproche de celui que l’on nomme « classique ». 

Les peintures byzantines des xi° et x1° siècles du genre de Baëkovo sont bien le type le plus par-. 
fait de cette décoration savante, où viennent se fondre toutes les traditions antérieures. L'idée d’un 
_art tellement ordonné ne pouvait germer que dans un milieu d’« humanistes » nourris de l'antiquité. 
Les peintures du genre de Baëkovo, sont, en effet, intimement liées à la vie intellectuelle de Byzance, 
aux Xi et xn1° siècles : le culte de l'antiquité y suscita, comme on le sait, toute une génération d’ar- 
chéologues et d’écrivains, soucieux de faire renaître l'antiquité. Mais l'effort artificiel d’un petit 
groupe de gens de l’entourage impérial devait être forcément éphémère. Dans le domaine littéraire, 
rares sont ceux qui ont pu parvenir à manier la langue des vieux auteurs ; les autres, moins habiles, ne, 
se défirent pas des barbarismes ; et rien ne put arrêter les progrès de la langue parlée contemporaine. 

La même chose se passe dans l’art. Il faut comparer la décoration copte *, cappadocienne ?, romaine. 
(vus-x° siècles) 3, celle de l'Italie méridionale 4, de Thessalonique (église de Saint-Démétrios) 5, tout 
ce chaos inorganique, avec les meilleures mosaïques et les fresques du xi° et du xu° siècle, pour appré- 
cier le travail organisateur des artistes byzantins. Comme dans les lettres, ils s’attaquèrent à la forme. 
La décoration, elle aussi, assemblage sans logique d'éléments disparates et sans lien avec l’architec- 
ture, se trouve désormais soumise à un plan rigoureux, qui embrasse toutes les parties, et s’adapte à. 
la structure particulière de l'édifice. À partir du xr° siècle, du jour où partout un plan défini s’imposa 
à la décoration, le désordre des œuvres antérieures devint inadmissible 6.  : 
. Sans doute, l'influence des idées antiquisantes autant que les exigences des autorités ecclésias- 
tiques tendaient à maintenir cet art immuable, car il ne cherchait pas tant à s'ouvrir des voies nou- 
velles qu’à sauvegarder la ressemblance avec l'idéal antique. Mais, évidemment, maintenir l’art à 
l'abri de tous les élans créateurs des artistes était une entreprise impossible, même dans la traditiona- 
liste Byzance. Les fresques de Sainte-Sophie de Kiev et les mosaïques de Monreale 7, ou de Saint- 


Marc de Venise $, et d’autres monuments du xti° siècle ?, ajoutent déjà à la sobriété classique du. 


1. Clédat, Baouît, pl. XXXI, XLV, XLVII, etc.; Notes, pl. I sq. 
2. Photographies de Jerphanion aux Hautes-Études. | 
3. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 186-8, 190-3, 202-4, 223 (monuments des vire, 1xe, xe siècles). 
4. Bertaux, Italie méridionale, fig. 31, pl. IV (plafonds). 
© 5. Uspenskij, Mosuïques Saint-Démétrios, pl. VII-XII. | un 
6. Cf., par exemple, les mosaïques de Saint-Luc (Schultz et Barnsley, Saint-Luke, pl. 38-47) ; celles de Daphni (Millet, 
Daphni, pl. XI, XIII, XV, XIX); les bas-reliefs de Tolède, de Vatopédi (Dalton, Byz. Art., fig. 149, 150), de Berlin (Wulff, 
Beschreibung d. chr. Bildwerke, I, pl. IV). LL | | 
7 Tolstoj et Kondakov, Russkija drevnosti, IV, fig. 104 sq. ; Gravina, Monreale, pl: 4A, 4B. : | 
8. Ongania, La Basilica di San Marco in Venezia, Venise, 1878-93, pl. XVIsq.; Diehl, Manuel, fig. 246-7. | 
9. Par exemple, Spas-Neredica, près de Novgorod (Ebersolt, Fresques byzantines de Nereditsi, dans Monuments Piot, XII, 
fig. 5,6, pl. IV, V) ; Chapelle Palatine (Diehl, Manuel, p. 522). . | 
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Mais le lien entre la décoration et larchi 


io rratives ». | 
ion des « illustrations na : | 
ù néral des personnages et des scènes 


e en compartiments, enfin le style gé nes 
onuments à des degrés divers, et attestent la survivance de 


siècle précédent la préci 
tecture, la division systématiqu 
se perpétuent encore dans tous ces m 
tradition. LM ONE a: 
_ Toutefois, la clarté du plan décoratif de Daphn | 
défilé des sujets est monotone, sans expression au Le . 
| e le plan architectural. L'intérêt pas 


peinture une cause de progrès, | “e 
lement un exemplaire attardé de cet art rafhiné et SévË 


e vie courte. La rareté de ces fresques les rend pour 


: et des mosaïques de Kiev a déjà disparu. Le long 
t de vue décoratif, et, par Surcroit, 1l alour- 


dissimul ce des formes au sujet, et ce @han- 
dit la peinture, en dissimu 


gement, qui fut plus tard pour la 
conception classique. Baëkovo est Probao 
que sa fragilité aristocratique prédestinait à un 
nous d'autant plus précieuses. 

= L’humanisme byzantin, et {a société à En 
d'or » de l'antiquité ". C’est au même idéal que les peintur 


marque certainement la fin de la 


| | | 3 A. 
és vers « l’âge 
laquelle il s’adressait, avaient les yeux tourn se g 
Le es byzantines doivent leur perfection. 


| ire passer l’esprit 
clarté de Baëkovo montre que Îles Byzantins de cette époque sayent faire p p 
haereene ble décoratif. Pour y arriver, il fallait non seulement con 


ntiouité classique dans tout un ensem | es 
de lan etes e, seuls, purent faire les descendants byzantins des 
3 


| , | 

naître, mais comprendre Part antique : cest ce qu 
anciens Grecs ?. . | 
| . * in 

© Outre cela, tout comme les mosaistes du xI° siècle, pe j 
es antiques. Ainsi les visages d 


Les personnages debout, 
ont imités de statues grecques. Certains 


e | Ë 3° : " 
ements de bras conventionnels de Pico- 


tres de Batkovo savent se Servir de 
adolescents, d’anges, de femmes 


L . , èl A LP 
motifs isolés empruntés aux mod mobiles ou arrêtés dans se 


sont de gracieuses têtes hellénistiques. Se 
C urnés vers le spectateur de face ou de trois quarts, 


marche, to | | 
à différents personnages reproduisent les mouv 


gestes communs 
nographie grecque ;. 

De même, la plupart des per 
corps et le laisse deviner, tantôt répar 


t antique, qui enveloppe tout le 


é le vètemen 
nnages sont drapés dans | | 
pe air, d’après les modèles 


ti en mille plis, tantôt plaqué sur la ch 


antiques 4. 
On devine parfois, sous un vétement, | 
y a-t-il aussi, dans ces cas particuliers, 


des attitudes un peu théâtrales, mais pourtant belles et 
un peu du sentiment, inné chez les Grecs, 
ins soi - résul- 

semble bien que les artistes byzantins soient surtout redevables de ce 

| à ® eo , e 3 ; pa - t as 
r autant qu’ils surent en tirer partit. En général, ils n y réussiren , 
s sculpteurs des xi° Et XI siècles surent tirer des leçons 4 
| ité, l’équili je enfin qui domine 
la gravité, l'équilibre, l'harmonie enfin q 


vivantes. Peut-être y a-t- 
du modèle vivant; mais il | 
tat à leurs modèles antiques, pou 
complètement. Ce que les peintres et le | 
cette Renaissance, c’est le sens des PrOpOrEIONS: : 
tout le plan de la composition. Ce qu’on n'a pas TÉ 


humain. | | | : 
| | | | 1 | POrient, dans K. 4... ; 

I Krumbacher, Geschichte d. Byx. Lit., p. 9, 176 sq., 195, 243 Sd ME PRE et non | 
XE, P- 1734. 


déformations subies pa modèles byzantins dans leu les exécutées à cette 
ot ion les déformations subies r les les byzantins s leurs copi 
2. Nous attirons l'attention sur 1es | p Y 


Le : ant’Angelo in Formis, les 
ys étrangers. Voy. par exemple les mosaïques de Sicile et de en . .- . a 
époque En pa ns ; d Neredica, les miniatures du Par. Syï- | | | 
| de e Spas-Neredica, ne ative de ces 
 tures de l'Hortus Deliciarum, les peintures de SF | _V. l'étude compar 
de l’orateur s'adressant au public, ou le geste exprimant la JOURS ee 
3. € ï 
gestes et de ces attitudes chez les personnages des OU 
A. Millet, Daphni, P: 107-115; Diehi, Manuel, P- 495: 


ie idée antique du cofps 
ussi à ressusciter, c’est lidée antique du p | 


de Daphni et dans l'art antique, dans Millet, Daphni, p. 104 sq. 
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Considérons d’abord les procédés par lesquels à Baëkovo la mesure » est introduite dans la com- 
position. Pour y parvenir, il a fallu étudier non seulement le plan général de la composition, mais aussi 
l'agencement de chaque scène; on s’efforça même de trouver, pour chaque partie d’une scène donnée, une 
formule qui permit de l'adapter à l’ensemble. La recherche de cet ajustement des formes les unes aux 
autres, et la norme à laquelle on a abouti, dans des œuvres comme celles de Baëkovo, nous donnent 
par instant l'impression que l’art antique a complètement reparu. 

Examinons attentivemeut nos fresques. Nous avons parlé plus haut de la division en compartiments 
et de la précision du schéma décoratif. Passons à la composition des scènes isolées. | 

Si nous prenons un tableau entouré, non d’un encadrement rectangulaire se rapprochant 
d'un carré, mais d’un encadrement plus expressif, celui-ci détermine jusqu'à un certain point 
le plan de la composition. Ainsi le peintre de Baëkovo établit d'avance le plan des scènes, pour qu'elles 
puissent être introduites entre les arcs trilobés symétriques, qui descendent régulièrement du centre 
sur les côtés du tableau. "# | | : 

L'importance des arcs-encadrements est d'autant plus grande que la composition est concentrée sur 
elle-même, le dessin suivant très exactement les lignes de l’encadrement. Ainsi, dans l’'Eucharistie et la 
Purification, le lobe central est rempli par un haut kiborion semi-circulaire qui domine tout le reste. 
Dans la Dormition, le Christ, accompagné de deux anges volants, fait aussi fonction d’axe. Aux extré- 
mités, le contour formé par la ligne des montagnes et les dos des personnages suit la courbe de 
l'encadrement, et les silhouettes s'adaptent à cette courbe. Dans toutes les compositions, le centre est 
indiqué soit par une élévation (Purification, Eucharistie, Dormition), soit, au contraire, par un abaisse- 
ment (Baptème), soit aussi par un personnage isolé debout (Résurrection de Lazare). En tout cas, 

Paxe vertical est indiqué, et, de chaque côté, s’ordonnent symétriquement les autres parties du tableau. 

Dans la Purification, devant le mur bas horizontal, deux personnages s’avancent symétriquement vers 

le centre; dans le Baptème, les parties latérales sont comprises entre des montagnes symétriques; dans 

la Résurrection de Lazare, à la montagne qui occupe la partie droite correspond, à gauche, un groupe 

compact d’apôtres, traité comme une masse unique ; dans la Dormition, deux groupes d’apôtres S'é-. 

quilibrent. Il n’y a pas là, évidemment, une symétrie absolue, et c’est précisément par de légères déro- 

gätions à cette règle d'équilibre qu’on obtient le mouvement de la composition; mais cette symétrie 
générale, observée partout, affaiblit le mouvement, et le retient encore à l’intérieur du tableau. 

La volonté d'obtenir cette composition symétrique se manifeste particulièrement dans des scènes 
comme l’Eucharistie, où l'artiste a su équilibrer artificiellement les différentes parties, bien que l’icono- 
graphie demandât justement une construction asymétrique dans ces scènes où le Christs’oppose à tout 
un groupe d’apôtres; le personnage du Christ y est renforcé par toute la masse du trône et par la 
silhouette de Paul, penché sur le calice; les autres apôtres forment le contrepoids. Les deux masses se 
trouvent ainsi équilibrées en s’abaissant vers le milieu. Enfin, le haut kiborion est séparé de l'autel 
qu'il devait logiquement surmonter, et prend place au milieu, sous le lobe central du cadre. 

: Ainsi, toutes les compositions comprennent trois parties : un axe vertical et deux ailes symétriques. 

Toutes ces parties, cependant, sont inséparablement liées. Ou bien elles s’'emboîtent l’une dans l’autre 

(Dormition, Eucharistie, Résurrection de Lazare), ou bien elles épousent le contour de la partie voi- 

sine. Ce parallélisme appelle alors une transition de l’une à l’autre: ainsi, dans le Baptème, le contour 
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du Christ (figure centrale) reproduit le dessin de la rive gauche du Jourdain. Dans la Purification, les 


contouts de chaque groupe de deux personnages sont presque parallèles. 

Chacune des ailes de la composition représente à son tour un tou, formé d'éléments homogènes. 
Dans l'Eucharistie, le groupe des apôtres en marche est compos 
clinent, et tendent les bras de la même manière. Les lignes essentielles de leurs têtes, de leurs corps, de 
leurs extrémités et même de leurs vêtements sont plus où moins parallèles (droites ou courbes). Dans 
_la Purification, les deux figures de chacune des moitiés de la composition sont de formes à pet près 
es de la Résurrection de Lazare renforcent, de leurs gestes parallèles, l'unité de 
en en soulignantlexpression. Dans tous ces exemples, chäque aile est con- 
re équilibrée que par l'autre aile. Ainsi, de tous côtés, les lignes 
n tableau. Dans la Dormition seule, les groupes latéraux 
t représentés en pyramide; à gauche, des personnages, 
céssivement de trois, deux et'un peérsonnasé; 


é de personnages qui avancent, s’in- 


identiques. Les group 
chaque aile dela composition, 
çue de telle sorte qu’elle ne peut Êt 
enveloppantes s’incurvent Vêts le centre d 
d’apôtres suffisent à leur propre stabilité; ils son 
les uns au-dessus des autres, Sut trois rangs formés suc 


à droite, la construction est moins simple: deux rangées de de 
base de la pyramide, et un buste surmonte le tout. 


n effet du sujet — donne l'impression d’un calme complet : 


ux personnages se font vis-à-vis, un per- 


sonnage indépendant renforce la 
La Dormition — peut-être est-ce U 
sa composition est plus dispersée. Mais dans 


d'ensemble plus accusé, nous voyons aussi peu d’agita 
es marchent (Eucharistie). Le plus souvent ils se tiennent immobiles, quelque- 


(le Christ dans la Résurrection de Lazare, Marie et Joseph dans la 


d’autres cas, qui requièrent pourtant un mouvement. 


arrive que les personnag 
fois s'arrêtent dans leur marche 
Purification, les Anges dans le Baptème). | 

[1 faut enfin noter, dans ces fresques, l'unité du mouvement, c’est- 
des personnages appartenant à un même groupe’, et leur lenteur. 

Ces procédés portent à leur point de perfection la cévérité et l’ordre de la composition. La disci- 
tistes de Baëkovo les empêche d'alourdir les scènes par l'entassement des 
à couche de la Vierge, dans le Baptème, deux petites montagnes, dans. 
près du ressuscité, dans l’Entrée à Jérusalem, un petit édifice 
le kiborion et une série de dalles, composent tout le 


à-dire le parallélisme des gestes 


pline que s'imposent les ar 
accessoires. Dansla Dormition, | 
la Résurrection de Lazare, une dalle au 
minuscule, dans PEucharistie et la Purification, 
décor de la scène. 6 

On peut dire que le peintre ne représente que des personn 


ages. Cette sobriété assure la clarté de la 
de plus avec l’art antique de l'époque classique. 


composition, et c’est un lien 
La composition de Batkovo est symétrique ; elle s’adapte aux lignes 
distingue avec soin un âxe central vertic 
lent, dirigé vers un même point, à l'intérieur d 
“tion particulière du fait qu'il est révélé par tous les pers 
elle ne s’encombre d'aucun objet qui nesoit indispensable au s 
mouvement général, sans Ëtre troublé par aucun autre, conduit do 
situé au centre de la composition. | | 


e la composition. Ce mouvement prend une significa- 
onnages du groupe. La composition est claire, 
chéma géométrique voulu par Vartiste. Le 
ucement vers le point culminant 


1, On a un demi-groupe dâns les arrangements symétriques, par Ex. dans Îa Dormition. 


tion, Le mouvement est rarement représenté. I 


générales de l'encadrement. Elle 


al, et des ailes égales reliées par un mouvement unique, très 
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L’abse: je 
nce de gestes violents et le parallélisme des mouvements donnent d été : 
nages. Ils sont empreints eux-mêmes d ou, on peu de variété aux person- 
eux les li 1 mes de cette sérénité qui plane sur l'ensemble. Nous retrouvor 
ux les lignes régulières et l’h ie des t | | on 
8 armonie des proportions, bref. lé | 
| , bref, les éléments formel 
: s sur lesq 
la composition des scènes et tout le plan de Baëkovo | | Re 
En d’autre us | | | | 
ue s termes, toute la peinture, depuis la conception de l’ensemble jusqu’ oi 
“estimprégnée de ce sentiment dela d souli De 
lela mesure, du rythme régulier et harmonieux, qui est la qualité essen 
IT Zat e 1 : € _ 
| | yzantin au xr° et au x siècle. Elle est l’œuvre d'artistes qui rèvaient d' ssurrec 
tion de l’art antique. | À Re 


Toutefois, n’oubli | 
oublion 3 AAe . + Ÿ° pr 
Se > my s ie que beaucoup d'éléments médiévaux se sont insinués dans cet art byzanti 
: 5 , qui doit précisément son caractère au mélange de ces deux inspiratior cu 
egardons encore une foi . | ns. 
8 n sas ar 
| | e fois les personnages : aux modèles antiques, ils doivent leurs atti L 
gestes, leurs vêtements, les lignes régulières de leurs silhot & PAR 
| | 8 s s silhouettes ou de la draperie. Cette all | 
ne peut cépendant dissimu ie a perie. Cette allure antique 
res pr = re dans bien des cas, l'impuissance des artistes devant le HR 
fl. INSI { A | fr à | ( U 
_ , le dessin des têtes est en général imparfait : l’ovale très étroit, le front haut, 1 
ong et démesuré ince | : | : > aut, le 
des ae | + mince, la bouche petite et les sourcils droits, les zigzags et les ourbe 
S SUf IE | © 1 TS | 0 
: | e ront ou les joues, les plaques de rouge posées géométriquement sur les ; . 
ut cela ne rappelle pas précisément les têtes vi dr on ra diet 
oise a | | s têtes vivantes de l'antiquité. Les cheveux et la barbe sor 
uvent indiqués par ; |: st ne 2 | | sont 
.  . ar par des lignes enveloppantes simplifiées, et forment une seule masse partagé 
dipere s boucles symétriques. Les tentatives pour rendre la forme du corps à tra : 
> DESont I | | Tps vers les 
pes | pas plus heureuses : les genoux réssortent trop bas, la hanche (de Paul, d: 
ormition) ou bien toute la jambe (de Pangt ne ; he (de Paul, dans la 
a e l'ange dans le Baptème) prennent des proportions énormes 
1 as non & à tte Se 
du LiD:l 0 plus à montrer la saillie de la poitrine ou des épaules (Paul d + 
: . “E E Ç 27127 . | | : ° | ï ans : é 
pe | : Orps, SOUS létoffe, ressort par endroits trop brusquement, provoquant dés plis trop 
u irréels (pa 7 se ? is tro] 
) els (par exemple des plis en ellipse). La forme du vêtement lui-même; souve: . : 
| e; souvent, n’est pas 


“rendue avec exactitude: ainsi | 
e: ainsi, non seulement le it de l'himati 
pan droit de l'himation de Paul (na 
aul (narthex) est rejeté 
jeté 


sur le bras comme c’ ? sie 
| es 4 
lea . : usage, mais le pan gauche l’est également ; il retombe ensuite sur la poitri 
ourer la taille à gau : Fe | ine 
d’une manië . A RSR re RL V, a) est traité 
ière contradictoire : les pans - . RS 
| : se croisent bien tron haut sur la poitrine. tandi 
vêtement, qui pend d’ordinaire entre les bras levés : p haut sur la poitrine, tandis que le bord du 
NE 3 continue à occuper c ] | 
tradition iconographi né per cette place, conformément à 1 
hi à la 
x ee ap que. En général, tousles plis sont exagérés, quelquefois cassés, trop tendus. L’apôt : 
ition placé tout à fait à ga A > dus. L'apôtre 
Le à gauche en est un ex : | | 
2° : e : : N emple e. le Mmouve S 2e ‘ ® C 
qu'il est en train de faire pro: ai nn. | ivement à peine perceptible 
faire provoque des séries de plis profonds au bord de son vêtement. cd : . 
. Les défauts 


| ? . S 1 | N | ? | ° dél 1 | 


S 


1) À Baëkovo, les | 
ro | 
 - E | : ne du corps sont un peu allongées (de 6 à 8 têtes) ; les épaules sont min 
extrémité . : | ces 
Nes | | Fe souventtrop petites. Si on compare les monuments, depuis le x1° jusqu'a 
u x Re ; L u 
me siècle, on s'aperçoit qu’il existe sous ce rapport toute une gradation. D : 
| De | . Daphni 


4, Millet, Daphni, pl. VIE sq. 
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est incomparablement plus près de Baëtkovo que Saint-Luc de Phocide . Les fresques de Sainte-Sophie 
de Kiev (mais non pas les mosaïques) ? s€ rapprochent encore davantage de nos figures par l'allonge- 
ment des proportions (7 à 8 têtes), bien que, à Kiev et dans les autres peintures que nous venons 
d'indiquer, les épaules soient plus larges, plus droites et les extrémités plus grandes. | 

Les proportions des corps à la Chapelle Palatine (environ 6 têtes 1/2) sont à peu près conformes au 
canon de Kiev. Malgré une certaine uniformité, elles atteignent à une élégance qui les rapproche de la 
formule de Baëkovo. Pourtant nos personnages sont déjà plus délicats que tous ceux des autres pein- 
tures mentionnées. Ils ressemblent surtout à deux reliefs de la Vierge, du xt siècle ou du début du 
| XIII‘, conservés à Berlin + età Venise ÿ. | | | 


2) Les têtes deBatkovo se distinguent surtout pat l 
et par les rides dessinées durement et schématiquement sur le front : 


et les joues. Elles se rapprochent donc aussi des monuments tardifs du xn°siècle. À Daphni (sans par- 
| ler des visages du monastère de Saint-Luc, ni d’autres monuments antérieurs), les visages se rap 
prochent encore des modèles antiques par leur ovale arrondi. Les joues sont plus pleines qu’à Baëkovo, 
le nez plus court, plus large et busqué, la bouche plus grande, les cheveux et la barbe plus touffus. 
Les têtes des fresques de Kiev (Sainte-Sophie) sont plus allongées, et ceci les rapproche de Baëkovo. | 
Enfin, les têtes étroites de la Chapelle Palatine, avec leur nez si mince et leur petite bouche, peuvent 
être placées immédiatement à côté des nôtres. | 


_3) Les draperies à l'antique des monuments du xi° siècle ne rem 
tisation du modèle vivant rapprochent Baëkovo des fresques kieviennes et 


ine. Les plis si particuliers du chiton retombant sur l’himation au-dessous: 
comme dans tous les monuments importants du xnre siècle 6. Il con- 
vient de remarquer aussi, par exemple chez les personnages isolés et les moines-mélodes de la Dormi- 
tion, les chitons très longs, dont l'extrémité ondule au-dessus de chaque pied. Ce détail apparait plu- 
sieurs fois à la Chapelle Palatine 7 et dans le bas-relief de Berlin $. | L | 
4) Le bord tombant du tissu est représenté parfois par une ligne fortement ondulée, dont chacun des 
festons présente à son tour quelques sinuosités (Paul dans le narthex, ange dans le Baptème). La 
Chapelle Palatine présente de même une ondulation dans le bord des vètements, d'une manière plus. 
‘ou moins simple et anguleuse ?, mais seules les œuvres plus tardives, comme les bas-reliefs de la fin du 


étroitesse et l’allongement de l’ovale, la minceur 


du nez, la petitesse de la bouche, 


les progrès de la schéma 
plus encore dela Chapelle Palat 
_ du bras se rencontrent à Baëkovo, 


1. Schultz et Barnsley, Saint-Luke, pl. 38, 49; 54; fig. 37; 39, 40, 42; Diehl, Manuel, fig. 232, 252. 
2. Tolstoj et Kondakov, Russkija drevuosti, IV, fig. 105 etautres : Diehl, Manuel, fig. 236. | 
3. A. Pavlovskij, Zivopis. Palatinskoj Kapelly v Palermo, Saint-Pétersbourg, 1890, fig. I1 (le Christ), 14 (Caïn), 15. 


(Noé), etc. | | 
a. Wulff, Beschreibung d.chr. Bildwerke, UI, 1698, p. 3; pl. IV. 
5. Ongania, La Basilica di San Marco, pl. 258. Voy. aussi une miniature du Par. gr. 755 (prophète Isaïe}, d’un style tout 
à fait analogue (A. Muñoz, Î codici greci mintati delle minore biblioteche di Roma, Florence, 1909, pl. 6). 

6. Cette forme apparaît déjà à Daphni (Millet, Daphmi, p. 129), puis à Sainte-Sophie de Kiev (Tolstoj et Kondakov, 
Russkija drevnosti, IV, fig. 110), mais surtout à la Chapelle Palatine (Pavlovskij, Zivobis Palatinskoj Kapelly, fig. 31-3: 35> 
37, etc.) Fr | | : | = 

7. Pavlovski, Zivopis Palatinskoj Kapelly, fig. 28, 36, 42, 43, Etc. 

8. Wulff, Beschreibung d. chr. Bildwerke, I, pl. IV. | 


9. V., par exemple, le bord inférieur du vêtement d’Ananias, dans le Baptème de saint Paul. 


ontent pas au delà de Daphni. Mais 
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xrre siècle ou du | 
a , commencement du xini° *, où le bord des vêtements affecte la forme dite « en queue 
’aronde », offrent une véritable ressemblance avec les formes baëkoviennes nn. 


 PEI | 
NTURES BYZANTINES DU XI° ET DU XII SIÈCLE 


| * 


‘de couleur est k , . | 
de cot est subordonné le problème de la coloration réelle des objets. La peinture, en effet, se co 
| , | . 


tente d’un petit nom incipalem 
_. p 5 O . de couleurs pures et principalement de nuances claires : les blancs, bleus, roses 
es, verts- m ; | | : | 
; clairs, l’'emportent de beaucoup sur les bleus-foncés, l’olive, le brun, le cramoisi. Ces c 
, . ou- 


8 P ‘ ë 4 : : | 


8 « æ 
k ‘ Y 2 | n | € 
3 3 


ploi de la couleur plus qu’en toute aut 
re chose que les fresques x ne _. 
antique. LR ques de Baëkovo s’éloignent du réalisme 


Quant aux combinai et sfére : 
oo mbinaisons de couleurs, on sent une préférence à rapprocher le brun ou le jaune du 
et | : . . + ‘ 
, le bleu-clair du rose, le cramoisi du bleu-foncé, mais on rencontre aussi d’autres combinai 
: ) | tres cc ISONS : 


_ vert et rouge, cramoisi et a : | u 
ge, cramoisi et vert, bleu-pâle et jaune, bleu-foncé et vert. Le réseau blanc dessiné sur 


le fond de coul indéve | 
eur ke 
Le rs S pra de la nuance du fond. Toutefois certaines couleurs sombres (bleu 
| é, cramoisi, brun) font exception; | | 
' ion; le modelé est obtenu dan re | 
| s ce cas au moyen de fai de trai 
minces et d’une couleur sembl ; re | Ne 
| mblable à celle du fond, m 
, , mais un peu plus vive. Font : 
one lose | : vie | encore exception les 
| s traces d’un modelé obten : | | 
| u au moyen de couleurs. L dé ordi hdi 
la facture d . | rs. Le procédé ordinaire pour 
es visages est le suivant: mi P 
: sur un premier fond jaun ite | 
demi-teinte oli jaune on étend abondamment une 
L ite olive, et, à des endroits déterminés, sur un côté du nez, de la joue, d | | 
? Joue, du cou, on marque 


les ombres en | 
en rouge; sur | 
| À | ge; sur les joues et le menton, on pose des taches roses ; roses également sont les 


lèvres; sur les jou. 7 
ÊS JOUÉS | dE 
Le . :) | É marquent de profondes cavités formées par un ou plusieurs traits rouges 
eveux et la barbe sont formés d’ tan | 
€ formés d’une teinte olive ; d 
: re où bleu-pâle, cernée d l ‘ 
sinueuses brunes, semée di | e quelques lignes 
> S e larges touches brune er | 
s ou blanches indiquant ôche 
« lumières » jaunes et d , q les mèches, avec des 
es croissants d’ombres roug 
es (par exemple: le À on 
dans le Juge ; 5 mple: les anges aux côtés de la Vierge 
| ment Dernier). Les taches d | 8€; 
es de couleur sont plaquées èlem | 
| D _ parallèlement les un 
partout, le peintre obéit à un système. | es aux autres; 


| : 


de la Déisis | 
nous f nr ; 
ss , ournit un exemple intéressant. Îci, la manière est toute différente et rappelle l’aqua 
ar sa légèreté dél: : | | | - 
ou 8 . et sa délicatesse. La teinte du fond est le vert-pâle; les parties saillantes du 
prennent l’aspect d’un réseau d tes li sn | 
e petites lignes divergentes d’un jaun claire | 
Poche PTE: gentes d’un jaune délavé (autour de la 
, aux pommettes, au front); le fond a < 
| | ; vert apparaît uniquement dans les | 
à | | s les parties ombrées. L 
vif des joues est rend , | ; p rées. LE TOSE 
u par un autre réseau de lign ombre p1 Aie | nn 
| es. L'ombre profonde d 1. | 
ne es sourcils, des cils, 
côtés du nez sont , ; , des cils, un des 
peints en rouge et renforcés par endroits de bleu-foncé (sur les sourcils, le bas du 
é : s 3 
: 1. Bas-reliefs de Venise et ee , | 
Venise et de Berlin, mentionnés aux notes 4 et $ de la page 72; bas-relief à San . Mo Mas Dino 
€ t, 


à Venise (H. von der Gabelentz, Mifielalterliche Plastik in Venedig, Leipzig, 1903, fig. 4) 


3 
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nez, la lèvre supérieure, les contours de la barbe et de la joue ombrée). Cette même représentation de 
la Vierge présente même aux mains des modelés de ce genre: un fond jaune, des reflets vêrts, 
un contour rouge dans les parties foncées, renforcé çà et là de bleu-foncé; des rides rouges et des 


« lumières » jaune-pâle dans les paumes. | | | 
Telles sont les remarques que nous suggèrent, dans les peintures de Baëkovo, le style, la compo- 
sition, le groupement, le dessin des personnages et des draperies, enfin la couleur. 
Au point de vue de {a forme, c’est un magnifique ouvrage byzantin du x1° siècle. On pourrait le 
définir par la formule suivante; une conception architecturale bien proportionnée, qui s'affirme dans 
le rythme de toutes Îles parties et fait revivre l'art monumental classique; certains motifs sont vi 
demment copiés de Part antique, mais le dessin des corps et le coloris révèlent une tendance vers 
la conception abstraite de la décoration. C’est en quelque sorte un dessin oriental plat, dont les 


éléments décoratifs seraient inspirés de l’art classique et adaptés selon son esprit. 


ariantes iconographiques de cette scène, l'artiste 


e n’est pas la Vierge, mais Siméon qui tient l’enfant Jésus dans ses bras. Groupe 
e vieillard et de cet enfant en petite chemise courte : Siméon le tient appuyé 
il se penche pour le regarder. Les petites 
ent l’une, tandis 


Iconographie. Purification (fig. 10). — Des deux v 
a choisi celle où c | 
charmant que celui de c 
: il le serre sur sa poitrine ; 


contre lui, joue contre joue ; 
jambes de J'enfant sont écartées et repliées en un mouvement prompt. Siméon ti 
que lautre s’allonge du côté de la mère. La petite chemise courte découvre les jambes jusqu'aux 
genoux. . | | | ne 
Ce groupe est curieu 
l'enfant, qui forment un type à 
Nous voulons parler des représentati 
d'un autre à .Santa-Maria-Libera près d'Agni 
ement de l'icone de Khakhoul (Géorgie), l'encadrement 
r de Saint-Athanase d'Alexandrie, à Salonique : 
comme ceux .de Siméon dans notre fresque ; 
l'un pendant et l'autre tendu en avan 
e, découvrant les jambes jusqu'aux genoux, 
ent des jambes écartées et la manière don 
izontalement sur les bras de Siméon, est aussi 
etrouvons également dans des images 


ques représentations de la Vierge tenant 
ntins du xri° et du xuue siècle. 
ympan à Monreale, et 


par sa ressemblance parfaite avec quel 
part dans l’ensemble des monuments byza 
ons que nous offrent les mosaïques d'un t 
no (Italie méridionale), ainsi que l'émail byzantin fixé 
d'un Évangiliaire | à Sienne, un 
. Les bras de la Vierge dans ces 
l’attitude de l'enfant est la 
t, est reproduite à Monreale 
revient dans tous les 
t le vieillard 


sur l’encadr 
bas-relief sur le mu 
monuments sont placés 
même: la position des bras de Jésus, 
et à Khakhoul; la petite chemise court 


monuments mentionnés, ainsi que le mouvem 


tient l'enfant. La position de Jésus, étendu presque hor 
un détail rare dans l'iconographie byzantine, et que nous T 
de la Vierge avec l’enfant *. a | 1. 
Somme toute, notre peintre 4 pris tels quels, pour représenter Siméon et J 


1. Kondakov (Vierge, TT) réunit les monuments qui appartiennent à ce groupe. 
2. Une « Panagia » sculptée d’Alexis Comnène Ange, au Rossicon, au Mont-AÀ 
reliefs, à Saint-Marc de Venise ; une mosaique x Santa-Maria-in-Aracæli : Kondakov, Vierge, II, fig. 59-61, pe 72-3e 


ésus, certains types de 


thos; quelques sceaux byzantins ; deux 


+ ' 


PEINTU ES. | | F 
RES BYZANTINES DU XI° ET DU XII° SIÈCLE / Us 
| 4) 


la Vierge avec l’enf: e 
‘ Ç enfant. es | 

— Cela paraît d'autant plus évident que les types dont il s’est | D: 
parmi les plus rares. | Tu st servi sont 


3 


une pe _—. frs : Cr | ces 
pe en) Le un nouvel emploi de ce type à caractère intime, dans un 
Re var yzantin, et, d'autre part, de remarquer le procédé qui consisteà prendre un ou € 
t fait et à le transporter tel quel dans os | EE . 

| | -] dans une autre scène. D’ailleur | % 

| + ts, le peintre de nos fresquesa intensifié 

| esa intensifié 


Il est curieux de constater, d 


lecaractère intim le: | 
détail ‘el . ” modèle, en empruritant aux Vierges qui sont nommées en russe « Umilenie » 
étail essentiel: l’enfant qui appui Eee 
rie L puie sa joue contre le visage du vieillard | | | 
Éd d le u vieillard. À regard À 
se demande si vraiment c’est à l’Itali | garder ce tableau, on 
L c'est à l’Italie que l’art du xiv° siè » ON 
| e l’art du xiv° siècle nr nn on 
lenie »*'. | h a emprunté ses gracieuses Vierges « Umi- 
Baptême (f Dr PT ; | | | 
n ee 8 , : Te est représenté par une colonne d’eau à niveau horizontal, entre 
| nes. Jean est debout, sur la rive, à ga un De 
te | ut, a rive, à gauch oi 
Celui-ci est plongé dans l’eau ; ue ë dl ieds joints, se penche et bénit le Christ. 
| ne dans l'eau jusqu'au cou et fait un mouvement pour aller vers le Baptiste, d | 
que ses jambes se croisent. D’une main il donne la bén idiction, d P ee 
| ee | édiction, de l’autre il cache le si | 
anges, derrière le Baptiste, et la « Cogné a che le sexe. À droite, trois 
maint Baptême byzantin. [L ee | Le | | | te Fapnié de 
e yzantin. Les trois anges *, la Cognée auprès de l'Arbre ( Math. IT, 7-10) 5, la colonne 


rencontrent ordinait ; : 7 

fréquent d airement à partir du x siècle 5. L’attitude et le geste du Christ ne sont pas si 

$ s. dans ce crou e d’ 5 1° A _ SI 

| groupe d'œuvres d’art ; on À | ne 

tien S. Cependant, on trouve, même à ; on les voit plutôt dans les monuments de l'Orient chré- 

ee it, l , même à Byzance, le Christ aux jambes croisées 7. La fresque b a 
Ps Lee Ç ue, 


en montrant le Sauve nt | 
D | ur qui cache d’une main le sexe, nous prouve que l’art byzantin connaissait et 
) € 1LISET tous les motifs de lan . . 2 j / É oe dc 
| | | CIENNE 1 œ ‘en | + 
toutefois, que nous soyons à Baëko 2 orientale. Cela ne nous permet pas d'affirmer, 
US S( vo en présence d’une influe ire : ee je 
7 R nce directe de la trad | rs 
Rérrecton: d | | a tradition non byzant 
\e e Lazare ( ” | l yzantuine.. 
ne azare (fig. 12). — A droite, dans une caverne aux b Hi 
"ASC. HMMODLE, enveloppé dans son linceul. Son vis imb A : et 
apparaît un vieux Juif; aux pieds de Laz. DORE erbe est nimbé. Derrière la caverne 
| ; aux pieds de Lazare, une dalle de pierre; au centre, le Christ; derrière lui 
1, de ui, 


} E. Kondakov Vierge IL. . | | 
re » | 55 » p.150 Sq. M. Millet (Evanyile 68 | nn 
gie, dont la d nt nes à RESTES s) rappelle, à côté de l’’EAcoÿ — 
a date est incertaine, une miniature byzantine du xre siècle, dans le Physiolorus de Sn . 
| 1, er Dtuder- . 


_ kreisdes griechischen Physi : 
| | ysiologus, Leipzig, 1899, pl. XX VII : 
‘Notre fresque corrobore 4 à 99; P dE 52} pour soutenir que le sujet ouvait être d’origin Or 
pisi, Si Pétehoure ee . ne . ee de Kondakov et de Lichaëev (Tiioriteshos Lt es 
hu ? » P- , qui attribuent l’image de la Vi à rene à - 
#42; Les e es A 8 ierge « Umilenie » (EX Tel: | 
| xemples sont cités par Strzygowski (Die Taufe Christi, p. 23) etpar Millet a . a 
; Es De : 


3. Miniatures du Par. gr. 
. gr. 533, Par.gr. 54, Par. gr. 355, Rossi Acar | 
=ù Dhoëdes fe | > oo 355, Rossicon 6; mosaïques de Saint- i | 
. ed du mon. Spas-Miroëski à Pskov, etc. (Millet Écuneite 120. 12 Hoi e D 
é ; . Millet (Evangile, p. 172 sq.) montre la provenance no eune a Tourd “ fa Re tre 
rmule ’ , : ‘ e. rdain en nr 
passe dans l’art byzantin du x1e siècle. Nous la trouvons, par exemple, d Heu SR He 
» ple, dans des manuscrits illustrés à Constanti- 


s. V. Strzygowski, Di risti illet, É 
ygowski, Die Taufe Christi, p. 22; Millet, Evangile, p.178. Voy. l’objection de Pokrovskij (Évangile, p 188) com- 


tinue à représenter un ou deux anges. 


: 6. : e , . | 
… 6. Exemples: Millet, Evangile, p. 171-3, 179, 183-4; fig. 122-4, 139, 140-4 171 


7. Exemples : ibidem itO | 
; , p. 179, 183. Citons seulement la minia *Urbi en dre | 
: É me ainiature de l’Ur | ie ne 
st certaine (ibidem, fig. 130). bin 2, dont la provenance constantinopolitaine 
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portant des rouleaux dans leurs mains; aux pieds du Christ, deux petits 
erre et Marthe qui se retourne pour regarder Lazare. in 

Lazare, comme celle du Baptème, présente un grand nombre 
tine traditionnelle; mais elle est complétée par des détails 
raphie proprement byzantine, mais dans l’iconographie 
personnages des deux sœurs placées de même 


un groupe de trois apôtres 
personnages : Marie prosternée à t 

L’iconographie de la Résurrection de 
de traits appartenant à l’iconographie byzan 
moins fréquents et répandus non dans l’iconogra 
chrétienne primitive et orientale. Ainsi le Christ, les 


è 


Juif, les montagnes, tout cela appartient toujours aux types 
me de la sobriété de la composition: les apôtres sont représen- 
et tous les personnages qui sont réunis auprès du tombeau 


façon, le groupe des apôtres, le vieux 
ordinaires byzantins ‘; il en est de mè 
tés par un groupe de trois personnes, 
de Lazare, par un seul vieillard ?. 
Mais, d'autre part, la caverne dentelée, 
culum », et des tombeaux taillés en rectangle, qu’on tr 
_rection de Lazare 5. Notre caverne naturelle, creusée dans le roc, 
tures des catacombes +, sur des coupes à fond doré 5, sur un anneau chrétien primitif *, ou enfin 
sur une miniature de l'Évangile de Rossano 7. Ce détail de Baëkovo reproduit donc un motif 
archaïque, connu au ve-vire siècle, à Rome et en Anatolie. | 
: Le laconisme byzantin de ce type, qui supprime les personnages autour de Lazare et le laisse seul, 
rappellera peut-être les Lazare enveloppés de bandelettes qui se dressent, seuls aussi, dans les peintures 
| En tout cas, le linceul enveloppant le corps de Lazare représente 
miers siècles de notre ère. Ilse compose de 
e avec le dessin brun caractéristique 


dans laquelle Lazare se tient debout, se distingue de P« ædi- 


ne se rencontre que dans les pein- 


et sculptures chrétiennes primitives $. 
exactement les bandelettes des momies égyptiennes des prem 
rubans de toile enserrant les jambes, et d'une chlamyde blanch : 
_sur'les épaules (un système de losanges avec des points sur les angles ou au milieu de chaque côté du 
losange); la chlamyde est attachée sur la poitrine par une fibule. Une miniature de l'Évangile 
Berol. qu. 66 nous présente un linceul semblable, dans une Résurrection de Lazare *, mais_le 
dessin est simplifié, et les bandelettes des jambes ne sont pas distinctes de la chlamyde. Celle-ci appa- 
ssin; OU bien elle porte simplement des groupes de trois points *°, mais ne 
kovo. En d’autres termes, le peintre des fresques batkoviennes repro- 
r son temps, un très ancien motif. L'origine de ce motif est certai- 


raît quelquefois sans de 
reproduit pas le modèle de Ba 
duit avec une exactitude, rare pou 


1. Millet, Évangile, p. 235-7 ; fig. 207, 209, 211, 212, 226, 230, 233,234. 

2. Ibidem, p. 237, 254. Aux pages 236, notes 8, 9, 10, 11 et 237, NOES I, 2, 3, À, 
par cette iconographie sobre et laconique (v. aussi tbidem, fig. 206, 209, 230, 233, 234). 

3. Lesexemples sont très nombreux. Une série importante de reproductions, dans Millet, Évangile, fig. 203 sq. 

4. CœmeteriumS. Hermitis ad divum cucumeris (Garrucci, Storia, pl. 83, 2). 

s. Garrucci, Storia, pl. 171, 2,177; 1; 6, 8. 

6. Ibidem, pl. 478, 33. … 

7. Haseloff, Cod. Rossanensis, p. 88-9, pl. I. Les primitifs italiens ont dû s'inspi 
l'icone à l’Académie de Sienne (n° 8): Venturi, Storia, V, fig. 89 ; Millet, Évangile, fig. 213. 
8. Garrucci, Storia, pl. 301, 307, 311; 313; 318, 348, 360, 364, 367, 368, etc. ; Wilpert, Katakomben, pl. 45, 55, 62, 93» 
108, 137, 143, etc. |  . | | 

9. Millet, Évangile, fig. 230. | - 

10. Voyez, avant le xive siècle, une mosaïque à la Chapelle Palat 
Évangile, fig. 28; Millet, Évanpgile, fig. 207, 211). | 


sont réunis les monuments caractérisés 


rer de vieux modèles de ce genre. V. 


ouve dans les images byzantines de la Résur- 


ine et une miniature du Psautier de Mélisende (Pokrovskij, 
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nement égyptienne, mais entre les originaux égyptiens et les fresques de Baëkovo, il a dû exister plu- 
sieurs intermédiaires sur. lesquels nous ne pouvons faire que des suppositions *, 

Entrée à Jérusalem. — La fresque n’est bien conservée que dans la partie inférieure ; encore les 
couleurs en sont-elles passées. A gauche, assis de côté et tournant le dos de trois quarts, le Christ 
le monté sur une mule blanche. Derrière lui, deux apôtres suivent, le rouleau dans les mains. 
A droite, aux portes de Jérusalem, figurées par un édifice, deux adultes et un enfant vont à la ren- 
contre du Christ. Un autre enfant jette une chemise sous les pieds de la mule. | 

| C’est le motif byzantin typique du xr° et du xn° siècle, arrivé à son plus haut degré de laconisme: 
Pierre est supprimé; il n’y a plus que deux apôtres ; les enfants et les Juifs sont également réduits à 
deux *. | | 
| Mise au Tombeau (fig. 13). — Cette fresque, comme la précédente, n’est bien conservée que 
dans sa partie inférieure; la couleur est passée. Le corps du Christ est étendu sur toute la largeur de 
la scène. La tête penche à gauche, le torse repose sur les genoux de la Vierge, assise de face; Joseph 
et Jean prosternés soutiennent les pieds. Le corps est couché dans un linceul ouvert, on le bord 
retombe à terre. Peut-être existait-il, au chevet du Christ, un autre personnage, probablement une 
ce saintes femmes. Ce type appartient au groupe des monuments qui se placent, au point de vue 
iconographique, entre l’ancienne « Procession » et le « Thrène au pied de la croix », plus tardif 3 
La Vierge est déjà assise de face, tout à fait immobile, et les apôtres sont tombés à genoux aux pieds 


du Christ, qu’ils soutiennent | . | | 
| > q utiennent pourtant encore dans leurs bras ; le sarcophage n'apparaît pas encore ; la 


Vierge est assise sur un rocher.et non sur un sarcophage. Il n’y a évidemment pas de croix, car la 
o e ? e : o * e . ° . 
partie inférieure au moins en serait visible. 
3 | ° p Le ; FA 
Cest avec les monuments du xrr° siècle que cette représentation offre les plus étroites analogies. 


Les miniatures de l’Évangéliaire de Harley (Brit. Mus. 1810) et du Copte-Arabe 1 (Paris, Bibl. Inst. 


ct: 4) représentent les personnages encore en mouvement; la fresque du monastère du Sauveur à 
Miroë, près Pskov, et les miniatures des Évangiles de Parme (Palat. 5), du Vatic. 1156 de Gelat, et 
. Psautier de Mélisende 5, représentent déjà la procession arrêtée, et par conséquent plus les 
de notre type. Mais celui-ci rappelle surtout la miniature de l'Évangile de Gelat, où la Vierge est assise 
tout à fait de face, — ce qui ne se rencontie pas ailleurs, — et où une femme se den ee | 
re deux petits personnages prosternés aux pieds du Christ dans une attitude cie sont un | 
éléments caractéristiques de ce groupe de types byzantins: absents des monuments antérieurs au 
xI® siècle, ils disparaissent à partir du xiv°6. | | | | 


5 


: 1. Le point de départ de cette voie est indiqué par la fresque d’Abou-Hennis (Clédat, Notes, pl. IV); un échelon intermé- 
ie . ee fourni par la miniature déjà mentionnée du Berol. qu. 66, fol. 306 v. (reprod : Millet Évanyile 
. 230). L'illustration de ce manuscrit à souvent recours à une icor ie ïc ill mile » | ’ 
Rohan) | | ne iconographie archaïque (v. Millet, Evangile, p. 249-53, 
2. Millet, Evangile, p. 260-1. 
3. Ibidem, p. 491 sq. 
4. Tbidem, fig. 530, 532... : | - | 
s. Tolstoj et Kondakov, Russkija d ti, : | | 
dE ija drevnosti, VI, fig. 222. Millet, fig. 533, 534, 535. Cf. Ajnalov, dans le Zurnal 
6. Miniatures de Laur. VI. 23, du Parm. Palat. $, du Vat. 1156, de l’Év. de Gelat (reprod.: Millet, Évangile, fig. 528 


531, 533; 535), de l’Hortus Deliciarum (Straub et Keller, Hortus Deliciarum, pl. XXXIX). Ces personnages disparaissent au 
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| Saintes Fémnthés au Tombeau. — Les parties inférieures seules se sont conservées. Les couleurs 
sont presque effacées. | 

Une figure d’ange assis, monumentale, occupe le centre. De la gauche viennent deux saintes femmes ; 
à droite, en bas, quelques soldats endormis. Ce sont les traits essentiels du motif byzantin *. Les détails 


qui auraient pu donner lieu à des variantes ayant disparu (par exemple la pierre sur laquelle l’ange 
est assis, le tombeau, l'attitude de l'ange) ?, 2, il est impossible de faire aucune autre observation con- 


cernant | ’iconographie de cette scène. | pe | 
‘Dormition (pl. IV). — Comme partout, le Christ, portant dans ses deux mains ‘âme de la Vies se 


tiéhtderrière le lit de la morte. Le peintre aurait pu hésiter entre deux variantes : représenter le Christ 
soit à la tête, soit au milieu du lits. C’est cette dernière place, la plus fréquemment choisie d’ailleurs, 
qui a été adoptée. De chaque côté descend un ange qui vole vers:la Vierge et tend une étofe. 
Pierre avec l’encensoir est à la tête du lit de la morte, Paul est incliné à ses pieds. Ce sont les per 
; sonnages habituels de toutes les Dormitions. Les apôtres et quelques évêques et évangélistes, en tout 
seize personnages, “entourent la couche, rangés en deux groupes symétriques. Ils sont immobiles, la 
” main à la tête en signé de douleur. Les évangélistes tiennent un livre. Un seul apôtre (Thomas ?) 
| tend les bras vers la Vierge. Un vieillard, séparé des autres apôtres, groupés en pyramides, se penche 
sur la morte. Ce motif ne tout à fait l'iconographie byzantine des xi-xI1® siècles. Les traits les 


plus caractéristiques de époque sont les suivants : 


1) L'absence d’auréole autour du Christ. C’estseulementavant le xrrr° siècle que se rencontrent, à notre 


connaissance, desi images semblables +, tandis que plus tard nous trouvons partout, soit l’auréole ovale 
ou rondé 5, soit — et surtout — l’auréole compliquée polygonale inscrite dans un cercle 6 
- 2) La présence, aux côtés du Christ, de deux anges seuls ? ; plus tard, sur le fond de fee et 


| au dehors apparaissent de nombreux 4 anges debout et. volant #. 


| XIVe siècle (voyez, parmi les exemples qui sont très nombreux, Millet, Évangile, fig. 545, 548, 550-2 sq., p. 505 sq.). 
Exceptionnellement, une peinture du xIve siècle, aux Saints-Pierre-et-Paul de Tirnovo, conserve les deux personnages 


inclinés (musée de Sofia, section médiévale, 2084). 
1. Millet, Évangile, p. 519-20. | 


2. Ibidem, p. 520 sq. - 
3- Les représentations qui suivent la demième variante sont inoibes bles la première apparaît dans la miniature du Har- 


ley 1810 (Dalton, Byz. art., fig. 265) et dans deux peintures en Bulgarie: Aou au x1Ie siècle (v. plus loin, à la fin du 


chapitre) et à l’église des Quarante-Martyrs à Tirnovo, au xine siècle (v. chap. IT). 
4. Voyez la mosaïque de la Martorana (Diehl, Manuel, fig. 250), le stéatite de Tolède (Dalton, Byz. Ari, fig. 149), la Pala 
d’Oro (Diehl, Manuel, fig. 333), l'encadrement de l’icone de Chémokmédi, en Géorgie (Millet, Évangile, fig. 3). 
5. Par exemple, une peinture à Verria, en Macédoine (Diehl, Manuel, fig. la mosaïque portative de Florence (ibi- 
dem, fig. 254); des peintures à Saint-Paul, au Mont-Athos (ibidem, fig. 393); à l’église des Quarante-Martyrs, à Tirnovo ; 
à Boiïana (v. chap. IV); à Kalotino (v. chap. VIL); à Mistra (Millet, Mistra, pl. 90, 101, 116,131), à Tärgoviste (Biserica 


Domneasca), à Curtea-din-Arges, en Roumanie (Bul. com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 184, 250). 
6. Berende; Saints-Pierre-et-Paul, à Tirnovo; Poganovo et les noAUnien des xvis-xvirie siècles, en HUIT (v. plusloin, 


chap. VI, VIT et VII). 


7. Un ou deux petits anges volants à Daphni, sur la Pala d'Or, sur la mosaïque de Florence, à Mines sur l'icone de 


Chémokmédi, à Te sue des Quarante-Martyrs de Tirnovo, à Boiana, et sur d’autres monuments des XIe, XIIe et XIII® 


5 


siècles. 1 
8. Verria, Saint- Paul au Mont-Athos, Mistra (Millet, Mistra, ol. 90, 101, 116,131), Tärgoviste, Curtea-din-Arges, Berende, 


.Saints-Pierre-et-Paul à Tirnovo, Poganovo, Kalotino. Strzygowski (Oriens Christianus, 1901, p. 361-2) signale la pré- 
sence d’anges, à côté d’un Christ, dans une fresque syrienne à El-Hadra, au mon. Deir-es-Sourjani, qu’il considère comme la 
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3) En dehors des apôtres et des évangélistes, deux saints seulement se tiennent auprès de la 
couche; sur l’un d’eux on distingue des vêtements d’é évêque (omophorion),. Cette figure représente. très. ; 

| probablement saint Denys l’Aréopagite qui, d’après les paroles de l’évêque Jean de Birtha (nr siècle), . 
faisait partie du chœur des apôtres au moment de l’assomption de l’âme de la Vierge, L'autre saint 
n’est pas identifié : les hymnes nomment plusieurs autres témoins de la mort de Marie. Ce qui nous 
importe, c'estque le peintre n’ait représenté que ces deux personnages en plus des apôtres, alors que | 
les artistes du xive siècle et des siècles suivants augmentent constamment le nombre des CRISE u 

| ‘entourent la Vierge *. | Fne è 
4) L'absence des saintes femmes et F. Pédifice (la « Mao de la Vierge » À Jérusalem) .: | 
igurène dans toutes les grandes compositions de la Dormition postérieures au. xirI° siècle ?. és 


æ 


sommes en présence d’un laconisme extrême, même en comparaison du type byzantin du xrr° siècle, 
| Où apparaissent une ou deux saintes femmes et un édifice minuscule ,. Ce laconisme est bien dans 


_ l'esprit de toute l’ iconographie baëkovienne. 


5) La Dormition est encadrée de deux personnages, Jean Damascène. et Ce . Maïoura 


| (Maiovyas 5), qui se tie 
$ nnent des deux côtés de las 
Re | cène, dans des petits arcs spéciaux. Ces saints sont ici 
-P qu ils ont composé des hymnes en l’honneurde la Dormition #.  Dansles miniatures du xr° siècle, 


qui illustrent les homélies du moine Jacques et de Grégoire de Nazianzes, deux prophètes sont 
placés sous des arcs analogues, en bordure de certaines scènes. Plus tôt encore, dans les miniatures de 
l’Évangéliaire de Sinopef, on trouve un prototype de ce thème: chaque scène est flanquée de deux pro- 
phètes tenant des rouleaux dont les i inscriptions témoignent des événements illustrés par les sara 

. La ressemblance de ce tableau avec les belles miniatures des homélies du moine Jacques et de Gré- 


| goire p | 
de Nazianze, que l’on considère avec raison comme un modèle de la peinture byzantine au xI° et 


€ 
au XII siècle, montre clairement que la source de la fresque de Baëkovo se trouve dans l'art byzantin 


| | de l'époque des Comnènes. 


lus an | | | 
ps a ne ne de la Donsiéon, Si cette image est antérieure aux mon uments byzantins, l’art du xive see 
roduisant ces anges dans la Dormition, n'aurait f. 
ait que renouveler. un ancien motif de | 
ee € la peinture pré-icono- 
te. Cette hypothèse est corroborée par la présence d’autres motifs d'origine très ancienne dans les D : : 
XVe siècles (v. chap. VI et VIT). Fe . 7. 
1. Mistra (Mill | 
ue : ot, Pa pl. 90, 101, 116, 131, 134), Verria, Cuèet (La Serbie glorieuse, dans‘la collection * « L'art el les 
a aris, 1917, : p. 55), Re Curtea- -din-Arges, Tirnovo (Quarante-Martyrs) Poganovo, etc. Au 
raire, aux XIe et xIIe siècles, ce ne sont ordinairement 
qu'un ou deux saints év êques qui assistent à la 
scène : 
à Daphni à Martorana, sur le stéatite de Tolède, la Pala d” Oro, la miniature du Harley 1810, etc. . 7. 
2. Mistra (Mille 
: (Millet, Mistra, pl. 101, 6) Verria, Berende, Tirnovo (Saints-Pierre-et-Paul) Poganovo, Tà 
ne » Pog ärgoviste, Curtea- 


3+ Voy. Daphni, Martorana, mon. Spas-Miroÿski: d 
a stéatite de Tolède, etc. . LS Pskov Harley 1810, Boiana (peintures de V: in Ivy 


oe. ît L. probablement comme compagnon et frère adoptif de Damascène (Krumbacher Geschichte d. Byz. 
/ pe 7 . Guide de la peinture » suit la tradition qui commènce à Baëkovo (Didron, Guide, se 38). 
Br. 1102, 101. 2v (Heïsenberg, Apostelkirche, Frontispice. Codic V 
, lt 1 
5 Ps 7. 1910, pl. 1), Par. gr. 543, fol. 91, 260v; Par. gr. . fol. . minor, 
mont, Facsimilés, pl. I sq. : Omont, Peintures d'un manuscrit grec de l'Évangile de saint Mathieu, dans Monuments 


: Piot, VIL pl. XVLXVIIL. 
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L'apparition à Baëkovo, à côté de la Dormition, de ces Syriens en turbans orientaux, avec de belles 
… barbes sémitiques, est d’autant plus curieuse que ces représentations inaugurent la longue série des 
répliques de ce type, dans les décorations balkaniques ; celles du xtrI° siècle à Boïana * et du x1v* siècle à 
Verria ?, du xve siècle à Kalotino, enfin de 1500 au monastère de Poganovo +. Malgré quelques variantes s, 
ce type byzantin de Baëkovo subsiste donc jusqu'au xvi° siècle dans la peinture de Bulgarie et de Macédoine. 
 Eucharistie. — Le sujet comporte deux parties: la communion sous les espèces du vin, et la com- 
munion sous les espèces du pain. Le Christ est chaque fois représenté derrière la table surmontée du 
kiborion. Conformément à l’une des variantes alors en vogue et fixées depuis le ve et le vr siècle, les 
fresques de Batkovo représentent les apôtres s’approchant du Christ en groupes compacts et non 


alignés sur un rang 6. 


. Deux visions du prophète Ezéchiel. — "La première vision illustre probablement les chapitres I-III. 


Le Christ, dans une gloire verte, est assis sur l’arc-en-ciel et bénit en tenant dans sa main le rouleau 
déployé. De la gloire sortent les symboles des évangélistes. Plus bas, dans un paysage rocheux, à 


: ° x | , . 
_ droite, un prophète est assis, le rouleau à la main. Dans l’autre angle, un personnage inconnu. 


Malheureusement, la plus grande partie de la fresque est endommagée et l’on n’y distingue que peu de 
chose. Ainsi, on ne sait si le personnage debout dans le deuxième tableau représente ce même 
prophète qui s’est levé à la voix du Seigneur (Ezéchiel, I], ret IT, 24) 7 ou bien, si c’est un ange, 
_« l'Esprit de Dieu » C: Ezéchiel, IT, 1 ; IT, 12, 14, 24). Le mot « Esprit » aurait êté inter- 
prété par le peintre, comme s’il avait vu « ange » 5. Enfin ce personnage debout représente peut-être 
un autre prophète. Nous en avons rencontré un exemple dans une icone grecque du xv° siècle, au 
Musée de Sofia (Départ. des Ant. méd., N° 2957). On y voit une apparition du Christ (du type 
Emmanuel), entouré des quatre Bêtes, un paysage rocheux, et deux personnages disposés de la 
même manière et dans les mêmes attitudes que dans notre fresque. Une de ces figures est debout et 
représente Ezéchiel ; l'autre est assise, c'est le prophète Habacuc. La réunion artificielle des deux 
prophètes dans une seule composition s'explique, évidemment, par un certain parallélisme des textes 
(Ez. XLVII. 9, 29 et Habacuc, I, 13-17), qui évoquent l’un et l’autre l’image des poissons. On a 
représenté en effet une grande quantité de poissons sur les flots d’un petit lac entre deux mon- 
tagnes. Il se peut qu'il n’y ait pas coïncidence complète entre le sujet de nos fresques et cette icone, 
car, à Baëkovo, on ne voit ni lac ni poissons; mais il s'agit peut-être soit d’une variante du même 


thème, soit d’une composition analogue. 


. V. plus loin, chap. IV et Grabar, Boiana, pl. XXIX, 3, p. 48. 

. Diehl, Manuel, fig. 385. 

. V. plus loin, chap. VII. 

. V. plus loin, chap. VIII. | | | 

. À Boïana et à Kalotino, les mélodes sont représentés jusqu'aux genoux; les arcs n'existent pas. V. plus loin, chap. 
IV et VII. 


AO VD D ra 


6. Le type « aux groupes serrés » remonte à la miniature de l'Évangile de Rabula et à la patène d’argent trouvée à Riha. 


près d’Antioche (Bréhier, Art byzantin, fig. 61). Le type aux « processions en zone » apparaît pour la première fois dans le 
Rossanensis. À partir de cette époque les deux variantes coexisterit. | | : 
_ 7. L’iconographie de la vision d’Isaïe fournirait peut-être une disposition analogue. Le prophète est représenté deux fois :: 
4 ° ï 5 ; . . Li , , . | . 
la première fois, il lève les yeux et soulève les bras; la seconde fois, il s’avance vers un cérubins . 
8. Les ailes sont indiscernables, mais la peinture autour de ce personnage est presque entièrement détruite. 
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: La seconde vision d’Ézéchiel illustre le chapitre XXXVII. Dans le fond, des montagnes, à droite, 
quatre ou cinq rangées de personnages décharnés et nus, tendant les bras vets le prophète, qui vient à 
gauche; à leurs pieds, des crânes et des ossements. En se penchant pour mieux courir, le prophète 
déploie un large rouleau qui présente des traces d'inscriptions. | | 

. Après avoir été représenté maintes fois dans l’ancien art chrétien : (quoiqu’en certain cas cette inter- 
prétation reste discutable 2), ce sujet cessa d’être populaire. Il est probable, pourtant, que cette vision 
d'Ézéchiel èst figurée sur un ivoire byzantin du 1x° siècle conservé au British Museum > : un homme 
barbu y est représenté. de face, tenant le rouleau non déployé de la main gauche, tandis qu’il étend son 
bras droit; sous son bras gauche, trois petits personnages nus; à leurs pieds, des ossements éparpillés. 
Le tout se détache sur un fond architectural. | | | 

Les deux miniatures suivantes représentent sûrement cette seconde vision d’Ézéchiel. 

. 1) L’Évangile syriaque du vu‘ ou du vire siècle (Par. syr. 341) 4 : le prophète est représénté tenant 
à la main la baguette, la pointe en bas: devant sa poitrine, des crânes et des ossements; en haut, on 
aperçoit la Main de Dieu. | 

2) Le célèbre Psautier byzantin du 1x° siècle (Par. gr. 139) 5: à droite, sur un fond montagneux, 
un entassement d'os et de crânes ; le prophète est représenté deux fois: une première fois il est debout 
et tend les bras vers la Main de Dieu ; une deuxième fois il est figuré avançant vers le champ 
d'ossements, conduit par un ange. | . | 

Ces deux miniatures représentent la même « Vision du champ d’ossements » que notre fresque. 
Mais elles en illustrent un des épisodes, et notre fresque en représente un autre. Les miniatures 


s’inspirent des’ versets 1 et 2 du chapitre XXXVII d’Ézéchiel: « La main de l'Éternel était sur moi, et 


«elle me conduisit avec le secours de l'Esprit de Dieu et me déposa au milieu d’une vallée remplie 
« d'ossements. Il me fit passer auprès d’eux : et voici ils étaient fort nombreux, dans la vallée, et ils 
«étaient complètement desséchés ». Le Psautier byzantin, en illustrant ce texte, introduit un ange qui 
conduit le Prophète: «.… elle me conduisit avec le secours de l'Esprit... » | 

La fresque, au contraire, représente les paroles des versets 8-10 du même chapitre : « Je regardai, et 
« voici qu'il leur vint des nerfs, de la chair, et que la peau les couvrit .... et l'esprit entra en eux 
« et ils reprirent vie, et ils se tinrent sur les pieds, et c'était une armée nombreuse, très nombreuse. » 
” Cette variante du thème s'explique parce qu’il fallait, dans la crypte, représenter une « résurrection 


1. Ct. Dobschütz, Die Vision des Exechiel (cap. 37) auf einer byzantinischen Elfenbeinplaite, dans le Kepertorium j. K., XXV, 
p.386 | st | | 

2. Garrucci, Soria, pl. 318, 1; 321, 13 372, 2; 374, 3; 376, 43 398, 3; Schultze, Archæologische Studien, p. 99sq.; H, Däntzer, 
Aus der Antikensammlung des Herrn Ed. Heistatt in Kôln, dans Jahrbücher des Vereins der Altertumsfreunde im Rheinland, XLI, 
1867, p. 168-82, pl. V. 

3. Îl est vrai que l’inscription, désignant le Christ, ne nous permet pas de l’affirmer absolument. Cf. Dobschütz, Die 
Vision des Ezechiel, p. 82-8; Dalton, Catalogue, n° 299, pl. XI; Graeven, Elfenbeinwerke, I, pl. 45. , 

4. Omont, Peintures de l Ancien Testament dans un manuscrit syriaque du VIIe ou du VIIIe siècle, dans Monuments Piot, XVII, 
p. 95, pl. VII. | | | A L | 

$. Omont, Facsimilés, pl. LVIIT ; Diehl, Manuel, fig. 284, p. 581. Dobschütz (Die Vision des. Ezechiel, p. 386, note 15) 
signale une miniature traitant le même sujet dans une Bible à Erlangen (xue siècle), sans en donner ni dessin, ni descrip- 
tion. | 
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des morts » allégorique. Celle-ci est exprimée dans les deux versets suivants (11-12) : « Il me dit: 
« voici que j'ouvrirai vos sépulcres, et je vous ferai sortir de vos sépulcres, et je vous ramènerai dans. 
le pays d'Israël. » Le peintre de Baëkovo représente des gens déjà ressuscités, les os sont déjà revêtus 
de nerfs, de chair et de peau. L'ange a disparu, car il n’est pas mentionné dans les versets 8-10. 
Jugement Dernier. — Nous avons énuméré plus haut les thèmes du Jugement Dernier (fig. 14, 
15). Ces diverses représentations. dispersées sur tous les murs et sur la voûte du narthex et de la 
crypte, ne forment pas une composition unique, mais une série de tableaux séparés, sans autre lien 
qu’une idée commune. Ce fait n’est pas dû au hasard. Il se rencontre dans toutes les peintures déco- 
ratives russes du xri° siècle . En considérant cette disposition fragmentée des peintures de Baëkovo, 
nous inclinons à y voir un trait caractéristique de la peinture décorative byzantine de cette époque. 
En effet, à partir des xiv°-xv° siècles, dans les Balkans, les artistes savent faire tenir sur un mur tous 
les éléments traditionnels du Jugement Dernier:. Les décorations occidentales du xi° et du xrr siècle, 
bien qu’elles imitent les œuvres byzantines, présentent le même caractère ?. Il est probable que le prin- 
cipe cher aux décorateurs byzantins des x1° et xnr° siècles, d’après lequel tous les personnages d’un sujet 
doivent être représentés à une échelle et à une place déterminées, n’a pu être observé faute d’es- 
pace dans les églises de petites dimensions. Les basiliques latines ne connurent point ces entraves, car le 


mur aveugle ouest était toujours d’une grandeur suffisante. À partir du xiv° siècle, les décorateurs grecs 


et slaves changèrent souvent à leur gré les proportions des personnages, et purent ainsi, en modifiant les 
dimensions de leurs tableaux, faire tenir facilement tout le Jugement Dernier sur une seule muraille. 

Les thèmes du Jagement Dernier ont varié suivant les époques. Ceux de Baëkovo sont tout proches 
de ceux qui étaient en usage au xrr° siècle, et diffèrent nettement de ceux du xiv® et du xv° siècle, sauf 
quelques suppressions sans noie qui répondent à la sobriété caractéristique de Piconographie 
de Baékovo en général. Ainsi nous n'avons ni l'Hétimasie (comme à Torcello, à Spas-Neredica), 
ni Adamet Eve (comme à Torcello, à Saint-Cyrille de Kiev}, ni le « choros » des prophètes, dans 
la rangée des différents saints (comme à Spas-Neredica), ni la Descente aux Limbes (comme à Tor- 
cello), ni les archanges énormes, en dalmatiques (deux à Torcello et un à Spas-Neredica), qui, à partir 


du XV * siècle, redeviennent habituels +, ni, enfin, les « ‘Portes du Paradis », avec un chérubin, RÉF 


1. Fresques de Saint-Cyrille à Kiev, de ee à Staraja ie de L Dosnilica et de Saint-Démétrios, à Vladimir, 
de Spas-Neredica près de Novgorod (Pokrovskij, Jugement Dernier, p. 306-11; Prahov, dans les Drevnosti, publiées par la 
Société archéologique de Moscou, XI, 3, p. 14-15 ; Tolstoj et Kondakov, Russkija drevnosti, VI; Ebersolt, Fresques byzantines 
de Néréditsi, dans les Monuments Piot, XIII, 1906). 

2. V., au Mont-Athos, les réfectoirés de Dionysiou et de Kénophon, l’exonarthex de Dochiariou (Brockhaus, Athos, 
p. 144- 6: Dieh], Manuel, p. 774, fig. 398-9). En Bulgarie: narthex de l’église du couvent abandonné de Kuklen, près de 


Stanimaka (xve s.), de Kremikovci (xve s.), de la « Nouvelle Métropole », à Mésembrie (xvire s.), du mon. Planiéki, prés de 


Caribrod (xvrre s.); réfectoire du mon. Baëkovo (xvie s.). En Serbie: Crieibica (Diehl, Manuel, p.755). 

Des exceptions existent. V., par exemple: Mistra, Métropole (Millet, Mistra, pl. 79-82, p. 12-13); Mont-Athos, Lavra 
(Brockhaus, Afhos, p. 145-6), Raloino et Dragalevci, en Bulgarie (v. chap. VIT), où les scènes du on Dernier sont 
réparties sur plusieurs murs. 

3. Mosaïques de Torcello (Diehl, Manuel, fig. 248); peintures de Sant’ Angelo in Formis CARNET Jugement Dernier 
. p. 100-1; Bertaux, ffalie méridionale, fig, 101 ; Kraus, S. Angelo in Formis, planche). 

4. V. en Bulgarie: mon: Kremikovci et Dre (v. chap. VID); réfectoire du mon. Baëkovo; « Nouvelle Métropole » 
de Mésembrie, mon. Planièki, Saint-Pantéléimon et Sainte-Petka, à Vidin. Sur les archanges en dalmatiques qui se tiennent aux 


côtés du Christ, à Torcello et à Spas-Neredica, et qui réapparaissent dans les Jugements Derniers tardifs, ve le 


chap. VII. 


7” 
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les Préentions se rapportant au Paradis (comme il en existe à Torcello et à Saint-Cyrille de Kiev). 
Pour le reste, Baëkovo coïncide avec tous les monuments du xrr° siècle. 

Il s’écarte, au contraire, sensiblement des productions tardives. Il'y manque. notamment une suite 
de scènes qui figurent dans les monuments postérieurs, car, entre le xn° et le xiv® ou. le xv° siècle, le 
Jugement Dernier s'enrichit de nombreuses représentations. En effet, le peintre de Baëkovo ne repré- 
sente pas les supplices individuels *, nil’Hétimasie avec les instruments de la Passion et avec Adam et 
Eve ?, ni les scènes de l’ange et de Prophète Daniel, ni les rois, ni les « bêtes » D 3 
ni personnifications des vents 4. 

L’iconographie des scènes isolées rapproche étroitement tle Jugement Dernier de Éastoso et les monu- 
ments du xn° siècle 5. Le Christ jugeant le monde est assis sur un arc-en-ciel, dans une gloire vert- 
pâle, et étend ses deux bras vers le bas. La gloire monochrome en forme d'amande etle geste du Christ 
caractérisent lPiconographie du xn siècle 6. Plus tard, l’ovale pointu est remplacé par un cercle, quel- 
quefois avec une combinaison de polygones inscrits; la surface monochrome de l’auréole s’épanouit 
en plusieurs tons 7, tandis que le Christ lève le bras $, ou étend les deux bras ?, ou bien donne la béné- 
diction avec le geste du Pantocrator 1°. | 

Quoiqu'il ne subsiste qu’un fragment de l'ange repliant le é on peut facilement reconnaître en 
lui l’iconographie des figures analogues de Torcello, de l’ église de Saint-Cyrille de Kiev, de Spas-Nere- 
dica et du Par. gr. 74: abaissant légèrement le buste, l'ange tient des deux mains un grand. rouleau 
déployé sur lequel sont figurées les étoiles. Cette iconographie du xr° et du xur° siècle est remplacée 
dans les monuments postérieurs par un autre schéma: un rouleau € énorme est étendu horizontalement 
à la partie supérieure du Jugement Dernier, et, sur ce fond, parsemé de grosses étoiles, le Christ est assis, 


1. L’« Enfer » ne s’est pas conservé. Fontefois, des fragments de couleur rouge. montrent que l'image de Baëkovo ne con- 
tenait pas cette zone des supplices 4e on représente toujours sur fond blanc. V. Kalotino, HEIONES Si chap. VD), FEIEe 
toire de Baëkovo. | ” | 

2. V. les monuments mentionnés dans les deux notes précédentes. V. aussi, aux x1e et x11e siècles: Par. gr..74 ie 
Ttalie méridionale, fig. 100), Torcello, Spas-Neredica, Saint-Cyrille à Kiev, Dormition à Vladimir; au xive siècle et à l’époque 
postérieure: Évangile d'Élizavetgrad (Pokrovskij, Jugément Dernier, p. 311), Métropole de Mia (Millet, Mistra, pl. 79) ; 
… . Slimnicki mon., en Macédoine Su Macédoine Occidentale, p. 40, 66, 99-103); Ljutibrod, en Bulgarie (v. 
chap 

3. Mon. Kuklen, « Nouvelle Métropole » à Mééibie 

4. Au xne siècle, Spas-Neredica introduit la « Bête » portant la « Débanchée » de l’Apocalypse. Les quatre « zôdia » à 
l’égl.:de la Dormition à Vladimir ont été probablement ajoutés lors de la restauration de ces peintures par André Rublev, au 
XVe siècle (Pokrovskij, Jugement Dernier, p.308-11). Au mon. Kuklen apparaissent les quatre « zôdia » et les quatre rois ; 
à Sainte-Petka de Vidin, les quatre rois seulement : les rois et les « zôdias » sont représentés à Dionysiou (Brockhaus, Aide. 
p. 145) et au réfectoire de Lavra, au Mont-Athos (ibidem, p. 145-6). Les modèles de ces images sont, comme on le sait, 
très anciens (v. le Cosmas Ind. de la Vaticane : Diehl, Manuel, fig. 11$). - 

s. Les images antiques des quatres vents réapparaissent dans les Jugements Derniers tardifs (v. chap. > 

6. V., par exemple, Torcello, Spas-Neredica, Sant Angelo in Formis,etc. 

7e D tous les monuments tardifs, indiqués dans les notes précédentes, les gloires a autour du Christ sont rondeso ou très 
légèrement elliptiques. Au mon. Planiëki, c’est une auréole complexe ; à l’égl. de la Dormition de Vladimir, elle èst remplie de 
chérubins (ce détail doit se rapporter à la restauration du xve siècle. Pokrovski), EIRE dernier, pl. 6). 

8. Égl. de la Dormition, à Vladimir (restauration du xve siècle). 

.9. Mon. Dragalevci, mon. Planiëéki. 

10. Ce geste doit probablement être mis en rapport avec un autre changement dans V'iconographie du Christ : Parce 
qui servait de se au Juge Suprême est remplacé par un trône du Pantocrator. V. Vidin,  Saint- Pantéléimon ; Baëkovo-réfec- 
toire. 
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les personnages de la Déisis et des archanges en costume d’apparat sont debout; deux anges volant 
des deux côtés retiennent les extrémités du rouleau et commencent à le rouler *.. 

Pour représenter la Résurrection des morts le peintre suit le texte : «la terre et la mer rejettent 
leurs cadavres. » En effet, presque toute la surface de la scène est occupée par la mer, d'où émerge 
une petite île. Sur la terre, des bustes de ressuscités, quelques-uns enveloppés de linceuls rayés, 
sortent de petits tombeaux en forme de boites (voy. Torcello). Parmi les animaux figure un éléphant, 
et parmi les poissons, toute une série d’esturgeons aux têtes énormes et aux becs pointus, des 
serpents, des dragons à la tête redressée, à la queue menaçante, entortillée en anneaux. Des gueules 
de toutes ces bêtes sortent des têtes, des bras, des jambes que les animaux rendent aux ressuscités. 

Cest la conception traditionnelle. Mais elle diffère des peintures postérieures (des  xIV‘- 
xvie siècles) * en ce que celles-ci ne représentent plus la « terre » sous forme d’un îlot dans 
la « mer », mais comme un paysage rocheux et montagneux avec un petit lac. En outre, dans 
les Jugements Derniers plus tardifs, la « terre » et la « mer » reprennent la forme antique de deux 
personnifications féminines 5. | 

Enfin, la scène du Paradis est traitée tout à fait dans l'esprit de l’iconographie du xn° siècle. 
Rien n’en relie entre eux les divers morceaux, si ce n’est la coloration du fond, tandis qu’à partir 
du xrve siècle un mur de couvent enserre la bienheureuse « demeure du Paradis », et que toutes les 
scènes du séjour des élus au Paradis y sont comprises. | 

Certains détails curieux de Baëkovo méritent de retenir encore notre attention. La Vierge, assise 
sur son trône, au Paradis, et ayant à ses côtés deux anges dans une attitude d’adoration, apparaît dans 
tous les Jugements Derniers. Mais à Baëkovo, cette scène est retirée de la composition générale du 
Paradis et transportée en un endroit spécial, plus en vue, dans une niche au-dessus de l'entrée de la 
crypte : l'image dela Vierge est donc conçue ici comme une icone. C’est pourquoi aussi toute la scène 
est exécutée avec un soin scrupuleux. Cette « Vierge au Paradis » de Baëkovo est une des Madones 


byzantines les plus parfaites. | | | 
Les scènes du Paradis offrent un « fond » également curieux. Ordinairement, le Paradis est repré- 


senté par un jardin, sur un fond blanc sont dessinés des ceps de vigne qui s’enroulent autour d’une 
palissadede bois 5. L'image du jardin du Paradis, à Baëkovo, s’'écarte de latradition: c’est un fond vert 


1. Cf. Kremikovci; Baëkovo-réfectoire; Planiëki mon. : Mésembrie, « Nouvelle Métropole »; Vidin, Sainte-Petka et Saint- 


Pantéléimon. 
Par contre, Dion) 
monuments byzantins du xie et xrIe siècle. Sur le ro 


et la lune, les signes du zodiaque et les comètes (v. chap. VIT). | oo 
2. Kremikovci (v. chap. VII); mon. Kuklen ; Vidin, Saint-Pantéléimon ; Mésembrie, « Nouvelle Métropole » ; 


Arbanassi, près de Tirnovo, église Saint-Athanase (xvire s.); Dionysiou (Brockhaus, Afhos, p. 145, pl. 10); Mistra, 
Métropole (Millet, Mistra, pl. 80). | | : 

3. Mon. Kuklen ; Mésembrie, « Nouvelle Métropole » ; Vidin, Saint-Pantéléimon ; Dionysiou; -Vatopédi; égl. de la 
Dormition à Vladimir; Graëanica (Millet, dans R. 4., 1908, I, p. 175, fig. 1). 
4. Dragalevci ; Kremikovci; Kuklen mon.; Planiéki mon.; Mésembrie, « Nouvelle Métropole »; Vidin, Saint-Pan- 
téléimon ; Dionysiou,etc. Ce « mur de monastère » n’est certes pas une vue prise d’après nature, mais une renaissance d’un 
vieux motif hellénistique (v. chap. VID. oo | 

s. Kiev, Saint-Cyrille ; Vladimir, Saint-Démétrios; Spas-Neredica. Les monuments bulgares (v. note précédente) ne font 


pas exception à cette règle. 


siou (Brockhaus, Athos, p.145), Dragalevci, l'Évangile d’Élizavetgrad, conservent l’iconographie des 
uleau du ciel, à Dragalevci, sont représentés, à part les étoiles, le soleil 
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couvert d’entrelacs serrés, et parsemé de marguerites, avec des cœurs rouges et bleu-foncé, et de 
pétales blancs. Ces marguerites sont très répandues dans la peinture byzantine, mais elles apparaissent 
habituellement sous la forme de petits buissons, sortant de terre, au pied des personnages, ou sur 
les degrés des montagnes du fond '. Le tapis de marguerites, comme à Baëkovo, est fort rare. On 
le rencontre pourtant dans les miniatures du Vat. gr. 1162 où, dans une des. scènes concernant 
le Paradis, on trouve, au lieu de ceps, des palissades couvertes de marguerites entrelacées portant 
des branches de vigne 2, La ressemblance, sans être parfaite, montre encore une fois que ce motif 
rare, comme d’ailleurs toute l’iconographie baëkovienne, sort des ateliers d'art byzantins. | 

«L'ange qui vient peser les âmes » est malheureusement mal conservé. Sur l’un des plateaux 
de la balance est placé un monceau de rouleaux blancs (les phylactèresoù sont inscrits les péchés); 
Pange s’eflorce de redresser le fléau de la balance; un petit diable s’accroche au plateau et le tire “ 
bas. Dans le repli du manteau de l'ange s’entassent encore des rouleaux blancs. Deux âmes, sous 
la forme d’enfants nus, se tiennent près de lui, tandis que d’autres descendent en enfer sous la 
conduite d’un petit diable. Cette scène est la même partout — sauf de légères variantes, — dans 
les monuments byzantins 5, anatoliens #, arméniens et coptes 5. Pourtant il semble que Baëkovo 
nous fournisse un détail original, un bras porte la balance qui est suspendue à un fil rouge. 

Parmi les groupes des saints, il convient de remarquer le XOPOC AMOCTOAUN, qui figure sans 
doute les 70 apôtres, quoique Paul marche à leur tête. Dans le tableau représentant le groupe des 
ee se trouvent, au premier plan, Jean Chrysostome, Basile le Grand, Grégoire le Théologien et 
ee le FRAME Les deux Théodores, Démétrios et Georges conduisent les martyrs. Tous 
= visages sont traités selon la tradition iconographique, mais se distinguent par une expression 
uepie Les Se sont vêtus de manteaux de patriciens, avec le « tablion », et de longues tuniques 

rodées aux bords et au col. Parmi ie l'Égypti | 
fait dévêtue, et ses longs cheveux EL sages DE HER 2 SpA : . nn 
| guliers de son jeune visage. 


Il | ! . e- e 
nous semble que nos analyses ont suffisamment éclairci l’art de la décoration de Baëkovo. . 


Datée du xr° siècle et i ‘© ier , i 

| | issue d’un atelier de décorateurs byzantins, qui travaillaient suivant 
, ° , ÿ : à 

e goût constantinopolitain de l’époque, Baëkovo nous est apparu comme un exemple carac- 


1. V., par exemple, les miniatures du Ménologe de la Vaticane, fol. | 33» 36, 39, 49, 60, 61, 63, 99-106 ce 


. de lOctateuque de Florence (Laur. Plut. V. 38 : Dalton, By7. art, 235-6, 276); mosaïques de la Neù Movx de Chios 


(Strzygowski, Ne Mov, p. 149) ; les peintures de Boïana et de Tirnovo, Quarante-Martyrs (v. chap. IV), etc 
s . s à ü x Te s 3 e 
: 2, Codices e Vaticanis selecti, seria minor, I, fol. 33, 36, 48 v, 5ov, du Vat. gr. 1162 (Homélies du Moine fine 
n se rapprochant de ces représentations, Baëkovo remonte — comme d’ailleurs les miniatures du Vat. gr. 1162 aussi 
4 Fe tes e . haies de plantes» que nous avions observées à Peruëtica (v. ch. I, p.27,37). L’icone sculptée de 
archange Michel au Trésor de Saint- Marc, à Venise, conserve un fond qui . Ro 
Mol no) | * qui est une survivance de cette conception Diehl, 
3. Torcello ; Spas-Neredica. À ces monuments se joignent : Baëkovo-réfectoi idi | antél 
| | ‘ : -téfectoire ; V : éimon : l’I : 
d'Élizavetgrad. JO18 | 3 idin, Saint-Pantéléimon l'Evangile 
4. Peintures à Karschiklisse (1212 ?): Rott, Kleinasiatische Denkmäler, p. 246; Dalton, Byz. urt., p. 669, note 1. 
; . Baumstark, Palaestinensia, dans Rôm. Quartalschrift, 1906, p. 170-1. | | 
. V. les balances suspendues au « ciel » chaînes, à No: | . 
; par des chaînes, à Novgorod, sur les portes de la cathédral j 
et Kondakov, Russkija drevnosti, VI, p. 85. : ' ST 
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téristique de l’art monumental des-Comnènes. Cette œuvre devra désormais prendre place à côté 
‘des monuments de lart élassique byzantin. En effet, les fresques de Baëkovo répondent bien à l’idée 
que nous nous faisons de la production de la capitale de l’Empire au. xI° et au x siècle. Nous 
avons vu due les auteurs dé notre monument se révèlent surtout comme des décorateurs de haute 
e . ils’savent admirablement équilibrer les masses, accorder la peinture avec les élé- 
tirer un effet remarquable du jeu des couleurs. La valeur décorative de la fresque 


ce dans ce domaine que les artistes se montrent 


culture artistiqu 

“ments architecturaux, | 
“constitue l’objet principal. de leur effort. Aussi est- 
individuels et créateurs. Ils découvrent un système décoratif aux lignes nettes et sobres, 
s œuvres antiques. Le même désir de créer un ensemble clair et défini les guide 
t des séries ordonnées et en concordance avec le système du 
es parties. On admire cet équilibre parfait entre 
évolution de la décoration byzantine. 


| surtout 
basé sur lPétude de 
‘dans le choix des sujets, qui formen 
dogme chrétien et la destination de l'édifice et des 
_ Ja: forme et le contenu, qui marque un moment précis dans l | 
| Une harmonie analogue caractérise la composition et le dessin des fresques de Baëkovo. Le 
e goût classique s’y révèle : éconoinie dans les moyens d’expression, sobriété distinguée des 


mêm 
En outre, on distingue nettement l’influence des 


formules artistiques, équilibre savant des masses. 
modèles antiques, dans la représentation des différentes attitudes qui sont les caractéristiques de l’art 
| ancien, dans les proportions du corps humain, dans le dessin des draperies, dans le rythme condensé 
qui dirige les mouvements et distribue les masses. Dans ce domaine aussi, les artistes de Batkovo 
nous font apercevoir le rôle créateur de l’art byzantin de leur époque. . LL . 
…Ilse manifeste encore, et d'une toute autre manière, dans des rangées d'effigies des saints 
moines barbus aux figures d’ascètes, des images détaillées du Jugement Dernier et des scènes 
symboliques de la Résurrection des morts. L'iconographie de Baëkovo, enfin, est un bon exemple 
de cette iconographie composite de Byzance au x11° siècle, où des types de provenances diverses et 


d’époques différentes se combinaient en des formules élégantes. 


Il 


| Fresques de l’église Saint-Georges à Sofia. 


(PREMIÈRE COUCHE) 

- L'église Saint-Georges, qui se trouve sur une petite place au centre de Sofia, est un édifice circu- 
_laire à coupole, avec une ab 
à l’intérieur, suivant les directions SE, NE, NO et SO'. ne. 
Ce plan singulier rappelle au premier coup d'œil les églises circulaire 


side appuyée à un saillant rectangulaire, et quatre grandes niches s'ouvrant 
s du type de Saint-Georges, 


1. Filov, dans les Zzvestija B. A. D., I, p. 303 sq. V, p. 208-10, fig. 143. André Protitch, Guide à travers la Bulgarie, 


Sofia, 1923, fig. 1-2, p. 3. 
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à Salonique. Peut-être la consécration de cette église à saint Georges se trouve-t-elle en relation 
avec celle de Salonique, maïs leur ressemblance architecturale est fortuite. Les fouilles, à l’intérieur 
“43 #::9° ‘4 : | LR 1. + - : u . ° e à : : | 
de l’église de Sofia, ont montré qu'il s’agit d’un ancien caldarium de bains romains. Sous son plancher 
passait l’hypocauste; les niches avaient été construites pour recevoir les bassins*. MR 
‘ 9 se 37 e .9 | ,» e . | Le 
Tant que l'exploration des murs de l’église n’aura pas été faite en détail, on ne pourra dire à quelle 
époque cette partie centrale des bains a été transformée en église. Quoi qu’il en soit, elle servit au 
culte chrétien pendant un temps assez long. On y retrouva deux couches de peintures, de « manières ». 
très différentes, sous l’enduit dont les Turcs recouvrirent toute la surface intérieure des murailles et 
4 A | nr 7 , 19% 1° : | . =. . | . ° e #2 " - 
des voûtes, quand, vers 1538; l'édifice changea encore une fois de destination et devint mosquée. 
; 3. . r e e | 
. Pour l'instant, c’est la couche inférieure des fresques qui nous intéresse. Une très petite partie 
s’en estconservée, dans le bas de la coupole et sur les murs sous la coupole. À l’époque où ces 


fresques furent peintes, la coupole romaine primitive existait encore. Plus tard, le sommet s’écroula, 


entraînant une partie des fresques. On reconstruisit une nouvelle coupole, plus haute, sur laquelle 


furent exécutées les fresques du xiv° et du xv° siècle que nous étudions plus loin. Il est probable 
À 3 Eee À 1 . ‘ # : 4 Æ | D , 
qu'aussitôt après la restauration tous les murs furent recouverts à nouveau de peintures, par-dessus 


les plus anciennes, de sorte que l’on n’aperçoit des fragments de celles-ci que là où les plus récentes 
peintures se sont effritées. | | CAF e un 

Au reste, il est curieux de constater que les sondages ont mis à jour la première couché sous la 
seconde seulement dans la partie supérieure des murs, qui répond au tambour des églises ordinaires ; 


plus bas, aucun fragment n’est apparu. Cela s'explique sans doute par le fait que, à l’époque dé 


l'exécution de ces fresques, l'édifice conservait non seulement la coupole romaine, mais aussi un 
revêtement de pierre sur les murs *. Ce revêtement ne s’éten dant pas à la coupole, ni aux parties 
avoisinantes, C’est sur ces surfaces libres que furent peintes les fresques. 

On peut aujourd’hui remarquer les personnages suivants : | 

1) Deux prophètes, plus grands que nature, debout, immobiles, sur une même ligne circulaire à la 
base de la coupole. L'un d’eux rappelle Jean-Baptiste. L'autre représente le prophète Jonas. Son 
visage est très particulier : ce large ovale presque sans barbe, avec de très grands yeux, un grand 
nez, une grande bouche et des cheveux coupés courts, rappelle plu tôt les mosaïques archaïques du 
xI° siècle. Le modelé obtenu au moyen de taches sombres exécutées d’un trait incisif et sûr suppose 
que le spectateur le regardera toujours à une certaine distance. Un autre effet de contraste est 
obtenu par le clair-obscur des vêtements blancs, froncés de gros plis d’un dessin tourmenté. Les 
draperies ne sont pas dispôsées selon le modèle antique de Däphni et de Baëkovo, mais rappellent 
plutôt la stylisation dure, quoique compliquée, des mosaïques de Kiev, du monastère de Saint-Luc 
en Phocide, ou de la coupole de Sainte-Sophie à Salonique. PR | 

2) Deux anges qui s'envolent d’un mouvement rapide et dont on aperçoit des fragments au 
dessus des prophètes, dans la coupole mème. De proportions plus grandes encore, ils portaient 
évidemment le clipeus sur lequel se trouvait le buste du Pantocrator. Leurs formes éhisies: ” 

1. Filov, dansles Zvestija B. À. D; V, p. 208-10, fig. 143. | : | 


$ - A 5 e- Fr + e. . » , | ‘ | ‘ 
2. J'ai en vue les revêtements des murs intérieurs qui se pratiquaient encore dans les églises byzantines des xle, x11e 
+ . 1 ® e + ° ' 
et x111e siècles. Voy., par exemple, Saint-Luc en Phocide, Daphni, Monrealé, Nex Moy à Chios, Kachrié-Djami, etc. 


88 A LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


lourdes, 
prédominance des blancs .et des bruns- 
le caractère des 
du x siècle. L'inscription grecque : 


malgré le mouvement des vêtements blancs, rappellent encore le style du x1° siècle. La 
noirs donne à ces peintures laspect d’un schéma sec : c'est 


peintures byzantines antérieures au mouvement antiquisant de la première moitié 


NPObHTHC IONAC © Gy10S TEOPATNAS lovä, | 


sur _ colonnes, de chaque côté du prophète, nous fait savoir, d’ ailleurs, que ces premières Iresques 


de Saint-Georges remontent à 


à l’époque de la domination byzantine en Bulgarie (1018-1186). D’après 


leur style, elles datent des premières années qui suivirent la ee de Sofia par les Grecs. 


Il 


Fresques de l’église du village de Boiana. 


| PREMIÈRE COUCHE) 


Dans 7 village de Boiana se trouvent deux petites églises, placées côte à côte dans la 


direction de 


lé. à l’ouest. Celle de ouest a été construite en 1259 celle de l'est est plus ancienne. Ce sont 





Fic. 17. — Boïiana. Pères de l'Église officiant. 


guère être antérieures au xI° siècle. Elles ne peuvent pas être postérieures au XII‘, 
en recevoir d autres, tout à fait diffé— 


tures primitives furent recouvertes d'un nouvel enduit, destiné à 


rentes (v. chap. 1V). 


1. Grabar, Boiana, p. 7-8, 13-16, 29-33, fig. 3; Dh À 


les fresques de cette dernière 
que nous allons décrire ici *- 
Recouvertes pour la plupart 


par des peintures exécutées en 
1259, elles n'apparaissent que 


là où celles-ci sont tombées. 
L'église de Boiana est un petit 
édifice cubique, avec une ab- 
side et une coupole qui sap- 
puie sur quatre saillants, 
ajoutés aux angles. Cette 
forme architecturale, du type 


simplifié d’une église à plan 


central, permet de supposer 
que les peintures ne peuvent 
car en 1259, ces pein- 


tions en dehors des œuvres byzantines, systématiques et 
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“Les sondages c ont montré que tout l’intérieur de l’église était primitivement couvêrt de fresques. 
Les plus importants fragments mis au jour sont les suivants : 

1) Pères de l’Église officiant (abside) (fig. 17). 

2) Dormition de la Vierge (mur sud) (fig. 18). 

3) Crucifixion (?) (mur ouest). 

En outre, sur les murs et sur les voûtes, divers fragments de personnages isolés. 

Ces fragments ne peuvent nous donner qu’une idée très approximative de l’ensemble. La prédo- 
minance des personnages isolés attire l'attention : ils occupent : non seulement toute la partie 
inférieure des murs mais toutes les voûtes. La Des entre les personnages est également 
curieuse ; par exemple, les personnages de la Dormition sont 
au moins trois fois moins grands que les personnages isolés. 
L'ordre particulier dans lequel sont rangées les représen- 
tations mérite aussi d’être mentionné. La Dormition qui, 
dès le xi® siècle, apparaît partout au centre de la paroi 
ouest’, est réduite à n’occuper ici qu’une petite place, pro- 
bablement dans la série des autres scènes du mur sud. Le 
mur ouest était entièrement consacré à une scène unique, 
sans doute la Crucifixion. 

_ La prédominance des figures isolées, la disproportion 
entre les personnages, l’ordre inhabituel des représentations 
(peut-être est-ce une absence d’ordre), placent ces décora- 





équilibréés, de la deuxième moitié du xi° siècle et du x Fi. 18. — Boiïana. Dormition. 


siècle. Il est plus probable qu’elles appartiennent à la pé- 


riode antérieure, où n'apparaît pas encore cette tendance à mettre d l’ordre et de à logique de 


la art’. D'ailleurs, cette considération est insuffisante pour dater des œuvres provinciales, comme celles 
qui nous occupent. Il faut aussi tenir compte de la présence des inscriptions grecques, dont les frag- 
ments accompagnent ces fresques, à la différence des peintures de 1259 qui sont accompagnées d’in- 
. Scriptions slaves. Il en résulte que cette DER décoration est certainement de l’époque byzantine 
(1018-1186). | | | 


: De ces fragments, il ne s’est conservé qu’un visage, celui de la Vierge défunte. Il n’y a pas de 
figures entières ; des fragments de torse, de jambes, des morceaux de draperies, voilà tout ce qui 


nous reste pour caractériser cet ensemble décoratif. Les couleurs se distinguent par leur clarté et 
leur transparen domi e | i rilemnt,. ait 

ce, € de égalemi insi 

P , €t par la prédominance des blancs (la couleur turquoise abonde également, ainsi 


1. Après Daphni et Baëkovo, la Dormition occupe cette place à Tirnovo, Quarante-Martyrs (peintures de 1230 : v 


chap. ID), à Boïana (peintures de 1259, v. chap. IV) et dans.toutes les décorations balkaniques du xive siècle et des 


siècles suivants. V., pour la Serbie, N. Okunev, Serbskija srednevékovyja sténopisi, dans Slavia, re 1924, p- 6 du tirage 


_ à part. V. obtéteis une Nativité sur le mur ouest de Neresi, près de Skoplje (1164). 


: V. les peintures des églises rupestres en Cappadoce et en Italie méridionale, où le système de la répartition des sujets 
sur les parois et les voûtes manque souvent de netteté (Phot. de Jerphanion aux Hautes-Études ; Bertaux, lialie méri- 


dionale, fig. 31, pl. IV). 
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_que le rose et le jaune, sur un fond bleu-pâle). Ceci les rapproche de toutes les peintures monumen- 


tales byzantines des x1°-xrr° siècles. Le dessin des vêtements, aux longs plis égaux et simples, les pieds 


larges et massifs et les torses larges et bombés, rappellent les lourdes figures des mosaïques de 
Saint-Luc en Phocide. Ces caractères, joints aux particularités déjà signalées, dans le contenu des 
sujets et leur disposition, donnent une date qu'il convient vraisemblablement de placer dans la 
première moitié du xr° siècle. Il se peut d’ailleurs que, dans une province éloignée de Constantinople, 
dans une petite église, la forme archaïque ait persisté un peu plus longtemps. 

Parmi ces fragments de la première couche de : fresques à Boïana, une représentation nous s paraît 
fort curieuse. C’est la composition des saints évêques officiant dans le sanctuaire (fig. 17). Le centre 
de Pabside est occupé par un autel (c’est une planche ovale soutenue par un seul pied puissant), sur 
lequel se trouvent le calice et la patène. De chaque côté s ‘avancent vers l’autel deux évêques, tournés 
de trois quarts vers le spectateur. Malheureusement les têtes ne sont pas conservées, et les inscrip- 
tions des rouleaux que les évêques tiennent à la main sont effacées. Néanmoins, en se fondant sur les 
représentations analogués d’évêques dans les absides, on arrive à identifier avec certitude trois d’entre 
eux ; les plus proches de l'autel sont certainement Basile le Grand et Jean Chrysostome ; derrière 
l’un d'eux l’on voit Grégoire le Théologien; Île quatrième était soit Germain (à supposer que le 
peintre bulgare de 1259 qui repeignit les fresques ait reproduit les sujets des premières PÉRREeS)s soit 
“Nicolas ou encore Athanase. | 
IL est curieux de constater que ces évêques ne sont pas représentés de face, comme des person- 
nages isolés, mais sont, en quelque sorte, réunis en un ensemble — fait très rare au xI° et au 
xrre siècle. Tournés vers l'autel où se trouvent le calice et la patène, ils s’inclinent légèrement 
devant lui. Dans l’abside de Baëkovo, nous avons remarqué que les évêques se tournent également 
vers le centre du tableau, et de même dans les peintures byzantines de 1164 à Neresi (Serbie) '. À 
Neresi et à Boiana, l'autel apparaît; et ceci détermine complètement la composition que les fresques 
dont nous venons de parler ont certainement voulu représenter. 

Cette composition doit être considérée comme une devancière des représentations du « Sacrifice 
Hturgique » qui deviennent presque obligatoires dans les décorations balkaniques, à partir du xiv® 
siècle 2. Il suffit d'ajouter à la fresque de Boiana un Enfant Jésus, posé sur la patène 5, pour obtenir 
l’iconographie complète de la composition appelée « Mélismos+ ». L'absence de l'Enfant Jésus ne 
change pas la signification de la scène ; en représentant l'autel muni du calice pour le vin et de la 
patène pour le pain, l'artiste s’est res d'exprimer sous une forme abstraite — pie re — 


le mystère de la communion. 


æ 


. Phot. N. Okunev. 

2. En Grèce, à Mistra (Millet, Mistra, pl. 110, III, 113, 114, 135), en Serbie, « dans la Hope des décorations » 
(Okunev, Serbskija sténopisi, p. 8-9); en Bulgarie, à Poganovo (v. chap. VIID) et dans plusieurs décorations des XVIIS- 
_xvine siècles; en Russie, à Volotovo, près de Novgorod. | 

3. Notons que la patène apparaît déjà dans notre peinture. | 
4. Kondakov (Christ, p.71-2; Pamjatniki Afona, 225-7) place vers le milieu du xt siècle la patène no ho du mona- 
stère de Xéropotamou au Mont-Athos, dans laquelle est gravée une représentation du Christ-Évêque offciant servi par 
des anges. Le Christ se tient devant l’autel sur lequel est étendu l’Enfant-Jésus avec l'Évangile sur la poitrine. Si l’on 
accepte les conclusions chronologiques de Kondakov, cette représentation de l’Enfant sur l’autel remonterait jusqu'au 

XIIe ee (v. Diehl, Manuel, fig. 33 s). 


b 
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_ L'iconographie russe plus tardive a connu, sous le nom de « Liturgie de Basile le Grand », une 
représentation qui se rapproche beaucoup de celle de Boïana, du moins en ce qui concerne l'autel. 
Ni lune ni l’autre ne figurent l'Enfant sur la pare : elles montrent seulement les pains consacrés et 
le calice. Auprès de l'autel se tiennent, comme à Boïana, Basile, Jean Chrysostome et Grégoire (à 
la tête d’autres évêques) . Le nom de cette image russe suffit pour indiquer que ces effigies 
d'évèques, groupés autour du calice et du pain, illustrent l'instant capital de la liturgie, c’est-à- 
dire le mystère de la communion. | | 

En d’autres termes, la fresque byzantine de l’abside h Boiïana peut être considérée comme le 
prototype des décorations ordinaires des absides du xiv° au xvi° siècle. L'idée de représenter le 
sacrifice liturgique sur le mur du sanctuaire, avec les auteurs de la liturgie s’inclinant devant les saintes 
hosties placées sur l'autel, ne demande aucune explication particulière : en introduisant cette scène 
dans l’ensemble des peintures, en Jui assignant même une place centrale dans le sanctuaire, le peintre 
a voulu souligner la signification symbolique de l’autel. Quelques textes nous expliquent ce sym- 
bolisme d’ailleurs bien connu. Grégoire Palamas écrit : « Celui qui regarde avec foi la table mystique, 
et le pain de vie placé sur elle, voit le Verbe de Dieu en personne devenir chair pour nous ?. » Le 


pseudo-Cyrille dit : « La Sainte Table est l’endroit où le Christ fut placé dans sa sépulture... Elle 
est aussi le trône de Dieu, où le Dieu que portent les chérubins, ayant pris corps, s’est reposé 3. » 
 Siméon de Salonique écrit aussi : « La Sainte Table figure le trône de Dieu, la résurrection du 


Christ et le vénérable Sépulcre 4 ». 

Ainsi, l'autel symbolise avant tout la Résurrection di Christ et le trône de sa gloire. A cet égard, 
on peut comparer l’autel de Boiana à l'Hétimasie représentée parfois dans le sanctuaire, dans les pein- 
tures des x1° et xur° siècles 5. L’autel symbolise aussi l'endroit où le Christ a été mis au tombeau, ou 


même le sépulcre. Peut-être devons-nous voir une trace de cette conception dans la forme ronde 


(ovale en perspective) de la Table : ne faudrait-il pas en effet en rapprocher la forme de la pierre 
du Sépulcre, représentée sur des monuments d’origine ou de tradition orientale (dans les scènes 
des Saintes Femmes au Tombeau), et qui remonterait, en définitive, à un usage pratiqué en Pales- 
tine , Comment rendre la forme d’un tombeau si ce nest par la pierre qui en ferme l'entrée ? 
Si liconographie a voulu réellement représenter la forme de la pierre tombale, le choix d’une 


. Kondakov, Christ, p. 73. 
2. Migne, P. G., CLI, col. 272: C. Cf. Millet, Évangile, D: 126! 
3. Pseudo- Cyrille, chap. 3 : Krasnoselcev, O drevnich Lureieeshich tolkovanijach, dans la Létopis Istorico-filologiteskago 
obÿcestva pri Novorossijskom Universiteté, IV ; section byzantine IT, Odessa, 1894, p. 63. Cf. Millet, Évangile, p. 26-7. 
4. Migne, P. G., CLV, coll. 292, À. 
5 V: Se Necdi. Nicée, égl. de la Déniton (Wulf, Die Koimesiskirche in Nicüa, p.210 sq., 215 sq., 273 sq.; Diehl, 
Mosaïques byzantines de Nicée, dans Byxz. Zeit., I, p. 78,79), Daphni (Millet, Duphni, p. 77) ; mosaïques siciliennes (Bayet, 


- Art byzantin, p. 145 ;: Kondakov, Histoire, II, D: 20}: 


_6. Sur les pierres tombales rondes en Palestine et en Asie Mineure v. D. Chvolson, N. Pokrovskij, J. Smirnov, Serebrijanoe 
bljudo najdennoe v permskom kraë, dans Materialy dlja Arheologit Rossii, I, Saint-Pétersbourg, 1899, p. 18. Tolstoj et 
Kondakov, Russkija dreunosti, VI, fig. 101, p. 66, 72. On vénérait la « pierre roulée » à Jérusalem, et c’est sur une partie 
de cette pierre que l’évêque officiait pendant les jours de la Passion (Grisar, Die rômische Kapelle Sancta Sanctorum und ibr 
Sohatz, Fribourg, 1908, p. 116). La pierre ronde- ou ovale, dans les « Saintes Femmes au Tombeau »: Par. copte 13, 
fol. 86, 214v, 215, 276 ; Bibl. de l’Institut cathofque à Paris, Év. copte-arabe 1, fol. 179; stéatite du Vatican; portes 
dAGdo ta Sloboda, en Russie, V. Millet, Évangile, p. 520- L 527, 530, 533-4, 540, 638: fig. 565, S74; 579. 
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pierre ronde, au lieu d’un bloc rectangulaire (plus fréquent dans les Saintes Femmes au Tombeau :)}, 
serait en faveur de l'originalité de la tradition de Boïana. Mais cette originalité subsiste si le 


peintre a voulu représenter tout simplement une table, car, dans l’iconographie de la Cène, la : 
table ronde (ou ovale), elle aussi, est relativement râre, et ne se rencontre que dans les représen- 


tations orientales ou latines ?. 
Ainsi, l'autel, c’est l’image du tombeau di Seigneur et de sa résurrection. Le calice et le pain sont 


lesimages de sa Passion. Rappelons-nous que, selon les paroles de Théodore d’Andida: « Ce quise fait 


dans la liturgie est la figure de la Passion, de l'Ensevelissement et de la Résurrection du Christ. » 
L’autel, avec le calice et la patène, renferme donc la totalité des symboles de la liturgie. Il est par 
conséquent naturel que les évêques — auteurs de la liturgie — s’inclinent devant lui. « Le Sauveur 
se reposant en tant que Dieu, sacrifié en tant qu'homme, se trouve placé sur l'autel comme un objet 
de contemplation et de jouissänce pour les siens » (Siméon de Salonique). Ces textes montrent 
que cette conception était élaborée à une époque qui précède les peintures de Boiana. Notre fresque 
donne la preuve décisive qu’une représentation du même sujet dans l’art apparut de bonne heure. 
_ Le xiv® siècle se borna donc à introduire dans la composition toute faite cette interprétation 
_ réaliste du « Verbe fait chair » (cest-à-dire la petite figure du Christ, étendu sur la patène), que les 
croyants, d’après Grégoire. Palamas ou Siméon, devaient voir se réaliser sur l'autel, et que le peintre 
byzantin du xr° siècle — plus réservé — évita d'introduire dans son œuvre. 

Outre cette scène de l’abside, il convient de mentionner, à Boiana, la petite scène de la Dormition 
où le Christ se tient à la tête du lit de la Vierge, et non pas au milieu, comme d? ordinaire. 


| . Millet, Évangile, P. S21-6, 532, 534, 535. FA monuments sont très nombreux ; v. des exemples : ibidem, fig. 563, 
a. etc. 
2. Ibidem, p. 288, 298, 308-0 ; fig. 270-1, 283-4, 285. Une table ronde apparaît aussi dans deux miracles de Moïse, sur 


les portes de Sainte-Sabine, à Rome (J. Wiegand, Das altchristliche Haupiportal an der Kirche der hl. Sabina, Trèves, 1900, 


pl. X). Par elle-même la forme ronde de la table remonte à l'antiquité. 


DEUXIÈME PARTIE 


PEINTURES BULGARES DU XII SIÈCLE 


PEINTURES BULGARES DU XIII SIÈCLE 


En 1186-7, les Bulgares recouvrèrent leur indépendance et fondèrent leur « deuxième empire », 
{ : | dont la capitale fut Tirnovo, sur la Jantra. Les succès militaires des premiers tsars de la nouvelle 
dynastie des Assënides, le bon état des finances et le calme qui régnait, amenèrent un développement 
rapide du pays. L'activité littéraire connut un éclat qui dépassa vite les frontières politiques de la Bul- 
parie, et il en fut de même, sans doute, pour les arts du dessin, autant que nous pouvons en juger 
d’après les beaux monuments de peinture murale qui nous sont conservés. | 

Tirnovo à cette époque était devenu, non seulement le centre administratif, mais aussi la capitale 
de la civilisation en Bulgarie. Aussi les peintures qui font l’objet du présent chapitre ont-elles été 
exécutées pour décorer les monuments commémoratifs d’une victoire royale, les chapelles du château 
fort de Tirnovo, ou les églises fondées dans les résidences des vassaux des tsars. Les peintres adaptent 
leurs œuvres au goût des gouvernants princiers. C’est donc un art aristocratique qui s’épanouit au 
xue siècle à Tirnovo, et de là se répand dans les provinces. 

Cet art décoratif bulgare s’oriente nettement vers Byzance. Sur les n murs de ces édifices seigneu- 
riaux apparaissent des sujets et des types iconographiques de provenance constantinopolitaine, — 
reproductions des meilleures œuvres sorties des ateliers i impériaux de l’époque des Macédoniens et des 
Comnènes. Si tout l'Orient chrétien, à cette époque, imite Byzance, des circonstances particulières 
ont permis aux tsars bulgares de reproduire des originaux constantinopolitains sans les altérer ni les 
transformer en aucune façon, comme cela eut lieu dans les autres pays. On peut supposer que les 

. Bulgares ont eu recours aux artistes grecs réfugiés qui fuyaient Constantinople, dévastée par les Croi- 
sés. Et, en effet, les peintures murales bulgares ARS précisément au temps de l'Empire latin 
d'Orient. h 

D'autre part, il est incontestable que certains éléments hs bulgares se laissent reconnaître 
dans ces œuvres de Tirnovo et de Boïana : on y voit toutes les images accompagnées d’i inscriptions 
bulgares ; des saints nationaux apparaissent dans la liste des sujets traités ; et surtout, le fait que nous 
trouvons une quinzaine de décorations à peu près contemporaines, exécutées selon la même 
« manière », prouve l'existence d’ateliers locaux, bien organisés et forts d’une doctrine sûre. 

Il semble donc qu’une vraie « école » de nu fut fondée à Tirnovo dans la première moitié du 
xme siècle. Elle adopta une des « manières » qui à cette époque était en vogue à Byzance. Cette école 

_ bulgare, la première que nous connaïssions, n’était peut-être pas destinée à une longue existence, mais 
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elle produisit des chefs-d’œuvre, tel que Boiana, et, à 
pénétrèrent dans les Balkans des sujets, des procédés techniques et des formes, qui y subsistèrent pen- 
dant les siècles suivants. Enfin, elle nous rend l’inappréciable service d’accroître très sensiblement nos 
connaissances sur l’art de Byzance, en nous montrant un He de la peinture décorative qui, à ne 
tantinople même, n’est représenté par aucun monument. 


certains égards, fut peut-être le canal par où 
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CHAPITRE I 
PEINTURES DE TIRNOVO 


1. Fragments de la décoration de l’église des Quarante-Martyrs, 


à Tirnovo. 


: Nombreux sont les monuments de l’art bulgare du « deuxième empire » dont il faut déplorer la 
perte complète. D’autres ne se sont conservés qu’à l’état de ruines, et n’offrent à notre curiosité que 
des fragments plus ou moins considérables. Parmi ceux-ci, se place la décoration de l’église des Qua- 
rante-Martyrs, à Tirnovo. Les fragments qu’on en a sont très peu nombreux, et leur état de conserva- 
tion laisse beaucoup à désirer. pee de ce monument nous oblige pourtant à nous arrêter 
devant ces peintures, qui appartiennent à à la plus ancienne décoration bulgare datée qui soit parve- 


nue jusqu’à nous. Son intérêt augmente du fait que, suivant une inscription lapidaire (sur une 


colonne), l’église et ses peintures furent. exécutées sur la commande du tsar Ivan-Assên II, pour 
commémorer la grande victoire remportée par lui sur les Grecs, au bord de la Klokotnica G2 30). Ce 
fait nous prouve que nous sommes en présence d’une œuvre de l’art de la cour, et aussi que le culte 
des saints guetriers était en honneur chez les princes bulgares, comme chez les empereurs byzantins. 

En effet, le texte dit clairement qu Ivan-Assèn fonda et décora son église, en FAOIBRSeE de sa recon- 


_ naissance envers les quarante soldats- -martyrs, qui avaient conduit ses armes à la victoire. Si l’on se 


rappelle limportance de la bataille de la Klokotnica pour le jeune état bulgare *, on admettra que 
l’église des Quarante-Martyrs devenait pour Tirnovo comme une sorte de Palladium de la puissance 
des Assênides. Les grandes dimensions de l'édifice, qui dépassait par ses proportions toutes les églises 


_de Tirnovo, sont bien en rapport avec le rôle qu'il était appelé à à jouer. 


Lorsque, en 1920, nous avons examiné les ruines de l’église, il ne restait plus, en fait de peintures, 
que celles du mur occidental du narthex intérieur, comprenant la niche sous l’entrée du natthex-cha- 


For 9 1°,7r 


VII, Sofia, 1902, pl. $ ; Zlatarski, Cite Léa, 1922, pl. VII; C. Jirééet., Geschichte, Prasue: HA P- ne 

Je donne ci-dessous la traduction de la partie de cette inscription qui intéresse l’étude des peintures. « + En l’année 
6738 (1230), indiction 3, moi, Jean Assèn, fidèle en Dieu le Christ tsar et autocrator des Bulgares, fils du vieil 
Assên tsar, j'ai construit depuis le commencement et décoré de peintures jusqu’à la fin cette église très pure dédiée au 
nom des Quarante Martyrs, avec l’aide desquels, dans l’année 12 de mon règne, quand on décorait cette Ur) je suis PAS 
en guerre dans la Romanie (c’est-à-dire dans le pays des Byzantins)....» | 

2. Zlatarski, Geschichle, p. 121-3. Jireëek, Geschichle, p. 250 à 
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pelle nées 1, Toutefois, aux morceaux encore existants à cette époque, nous avons pu en ajouter 


quelques autres, en nous servant de photographies ou de copies en couleurs ?, exécutées avant le trem- 
blement de terre de 1913, qui acheva la destruction des peintures. 


Nous avons pu reconstituer quelques morceaux : 
Sur le mur ouest de la nef, au milieu; se trouvait une  Dormition ; sur les côtés, deux scènes 


symboliques de l’Ancién Testament : le Songe de Jacob et l'Apparition des trois anges à Abraham. 
Dans le narthex, toutes les paroïs et probablement la voûte étaient consacrées à l'illustration du 
Synaxaire ; seulement dans les niches, au- “dessus des entrées qui mènent, l’une à l’église, l’autre à la 
chapelle funéraire, 

étaient représentées 

en buste É sainte 
Anne allaitant Marie, 

et sainte Élisabeth 

allaitant saint Jean. 

Ces fragments 

si peu nombreux 
n'étaient guère en 
boné état. Quant aux 
scènes de la paroi 





Ro nn. | REF ouest de la nef, elles 
Fic. 19. = Tirnovo. Quarante-Martyrs. Dormition. oi _. | LL ren _ détruites 
| | LE | | 1913. Nous n’en 

DoUvOnS juger que d'après : des photographies et des dessins. Ces peintures € étant si mal conservées, nous 
nous bornons à l'étude de chacun des fragments sans pouvoir nous prononcer sur. l’ensemble de la 
| décoration. de | Un + | | 
Dormition (fig. 19). — Au point de vue iconographique, la Dormition est conforme au modèle 
courant du xn° siècle, mais elle annonce quelques motifs du x1ve. La place occupée par le Christ n'est 
pas le centre du tableau, mais le chevet du lit de la Vierge, ce qui relie cette image à un petit groupe 
de représentations analogues dans l'art byzantin de l’époque des Comnènes (fresque de la première 
couche de peintures à Boïana, miniature du Harley. 1810 :). L’auréole en forme d'amande, d'un vert 
uni, qui entoure le Christ, est exacteinent celle des représentations byzantines des deux siècles Dee 
dents (voyez Baëkovo), et diffère des cercles blancs ou multicolores du x1v* siècle. Par contre, labon- 
dance des personnages auprès du lit de la Vierge, et surtout le dernier personnage à gauche (cel ui qui, 
sur la copie, n’est représenté qu’à moitié), rapprochent la Dormition de Tirnovo de certaines repré- 


. C’est dans cette chapelle que, sur done dut tsar bélire, fut enterré saint Sava de Serbie, mort à THioNe au retour 


à son voyage en Terre Sainte. | 

2. Trois de ces copies, grandeur de l'original, se trouvent au ne de sofa Une quatrième est exposée au Musée de 
Tirnovo. Les photographies de F. Uspenskij sont LEE dans son article : O drevnostjach goroda Tyrnova, dans les Izvéstija 
R.A.I.vK., VIL, planches 7 et 8. : : 

3: Dalton, Byx. Art, p. 265. 
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. sentations connues du xiv° siècle. Le personnage de gauche est debout, immobile et de face ; il est. 
 imberbe, ses cheveux sont bouclés, il tient une lance à la main, une cotte de mailles couvre sa poi- 


trine, un court manteau est rejeté sur ses épaules. C'est un ange en habit de guerrier, probablement 
le premier de tout un groupe d’anges situés plus à gauche, dans la partie détruite de la scène. Nous 
reconnaissons là les anges qui, dans les meilleures œuvrés du xiv° et du xv° siècle, vêtus de même, se. 
tiennent immobiles et comme montant la garde auprès du corps de Marie", tandis que tous les autres 
personnages, dont les attitudes et les gestes laissent apercevoir l'émotion, entourent le lit de la Vierge. 

: Scènes de l’Ancien Testament : le Songe de Jacob et l'Hospitalité d'Abraham. — Ces sujets de l'Ancien, 
Testament ont, comme l’on sait, un sens symbolique. Les anges du Songe de Jacob, qui montent et 
descendent l'échelle conduisant au ciel, symbolisent la Vierge qui unit le Ciel et la Terre. Dans la 
scène des trois anges chez Abraham, les trois anges figurent la Trinité, et la table est un symbole très 
fréquent: de lEucharistie. Le second de ces sujets apparaît dans l’art monumental, d’une part, dans les 
peintures murales byzantines (Saint-Vital de Ravenne, Sainte-Sophie de Kiev}, et, d'autre part, dans 
les œuvres du xv° au xvu siècle, dépendant du groupe du Mont-Athos (en Bulgarie : Dragalévci, 
xv®s. ; Saint-Pantéléimon, à Vidin, xvi° s.). Notons, dans la scène de Tirnovo, la forme des arcs en 
fer à cheval sculptés sur le devant de la table. La miniature byzantine avait déjà utilisé ce motif qui 


. était probablement en usage pour les meubles de bois Ge par exemple le fauteuil d’un évangéliste 


au Brit. Mus., Burney 19, xi°s.?). 
: Le iconographie des deux scènes ne s’écarte pas des types byzantins. . 

_ Synaxaire. 2- Les peintures du narthex sont beaucoup plus curieuses. Le synaxaire qui couvre les 
parois et les voûtes est, semble-t-il, représenté ici pour la première fois dans la peinture monumentale. 
Les scènes de la vie et du martyre des saints ont été, on le sait, volontiers reproduites de tout temps 5. | 
Mais ce qui est nouveau pour le x siècle, c’est lillustration de toute la série du propre des saints 
du calendrier, suivant les jours de leur fête ou la représentation de leur mort, avec l'indication de la date 
de leur commémoration. . | 

_ Les Rene monumentaux sont fréquents au Mont-Athos aux xXvI* et xvII® siècles 4. Antérieure- 
ment à cette époque, on ne connaissait jusqu’à présent que les synaxaires des peintures murales 
serbes du xiv® siècle *‘ Devançant ces derniers de près d’un siècle, le synaxaire de l’église des Qua- 
rante-Martyrs apparaît donc comme le plus ancien monument de la série. | 
Il se présente aujourd’hui à Tirnovo sous l'aspect que nous connaissons, par les images du xvIe 
et du xvu° siècle. Le mur est divisé en bandes étroites horizontales, divisées à leur tour dans le sens 
vertical, de façon à former des Le Le coin DEMES de ceux-ci est occupé M une > lettre dési- 


1. Voy. la Péribleptos et Sainte- -Sophie de Mistra (Millet, Mistra, si 116,4; 134, 4 4);  Curtea-din-Arges ui. ce mon. 
1 st., X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 253; Diehl, Manuel, fig. 416); Graëanica (Kondakov, Macédoine, p.208). 

2. Dalton, Byx. Art, fig. 429, p. 878. Le même motif dans d’autres miniatures byzantines, et en architecture, sur les 
façades des églises cappadociennes. Rott, Keinasiatische Denkmäler, fig. 72, 84-86. 

3. À Byzance, à une époque rapprochée de notre monument, on voyait tobs mapruptxobs XOXouG zai Ta TAAGIOUATE (Photios), 
représentés dans une galerie de la « Nouvelle Basilique » de nn Ier. V. Kondakov, Constantinople, p- . pile Manuel, 
p. 482. 

4. Brockhaus, Afhos, p. 82, 85 ; Didron, Che p- 436; Dichl, Mot, P- 80. En Bois to, Saints-Pierre-et- 
Paul, — peintures du xvrie siècle au narthex; Arbanassi, église de-la Nativité — peintures de la même époque au narthex. 

S. Okunev, Serbskija srednevékouyja sténopisi, dans Slavia, IT, P- 2- Prague, 1923, P. 384 (Decani, Nagoritino, Graéanica). 
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gnant la date du mois. À côté du premier de chaque mois, se trouve le nom du mois. Tout le reste 
de l’espace est consacré, soit à l'effigie en pied du saint, soit à la représentation de sa mort, ou encore 
à la translation de ses reliques, avec une inscription correspondante (pl. VI, 6). 

Ces représentations diffèrent peu les unes des autres. Les trente-cinq scènes qui nous ont été con- 
servées se ramènent aux sept types suivants, si l’on ne compte pas les personnages isolés : 

1° La décollation ; 2° le martyre par le feu; 3° le poison (une seule représentation) ; 4° la pendai- 
son ; 5° la lapidation ; 6° la mort naturelle ; 7° la translation des reliques. En outre, le type de la pen- 
daison ne comporte qu’un seul personnage, vertical, sur un fond uni, de sorte qu'il se ramène, en 
_ définitive, à celui des personnages isolés. La lapidation reproduit exactement la décollation, à un 
seul détail près : le bourreau tient une pierre à la main au lieu d’un glaive. Il ne reste donc en tout 
que cinq types iconographiques. 

1) Les douze décollations sont construites de la façon suivante : le bourreau et le saint sont placés 
Pun à côté de l’autre'et se détachent sur un petit mur ou sur une pente. Dans deux exemples seule- 
ment, le bourreau s’élance de derrière la colline. Dans neuf scènes, le martyr est à droite, le bourreau 
à gauche, c’est-à-dire dans le sens de l’action qui, dans les peintures byzantines, est assez couramment 


représentée comme allant de gauche à droite. Mais dans les dispositions inverses les attitudes réci- 


<< 


proques des personnages restent les mêmes. Le martyr a toujours les mains liées; à une exception 
près, il les croise sur sa poitrine. Il est placé de trois quarts: il incline légèrement la tête et les: 
épaules, ou bien son corps, déjà décapité, est étendu par terre (le torse, ramené sur les genoux, est 
figuré de profil); sa tête, entourée d’un nimbe, tombe, ou est déjà tombée à côté de lui. Selon le 
moment choisi — avant ou après le coup mortel — le bourreau prend son élan ou laisse retomber 


son bras. Dans le premier cas, il peut y avoir une variante : dans le type « direct », le guerrier ges- 


ticule au-dessus de la tête du martyr, et s'appuyant sur sa jambe droite fléchie, rejetant un peu le corps 
en arrière du saint, il tient dans sa main le fourreau vide. Le type « inverse » le représente renver- 


sant encore davantage le torse et s'appuyant sur la jambe gauche : il jette son glaive par-dessus son 


épaule gauche, se préparant à frapper à revers. 


Tous les martyrs portent la tunique, toutes les martyres le maphorion. Les vêtements du bourreau, 


qui est toujours un soldat, ne se distinguent que par l’ornement de la cuirasse et par la présence ou 


l'absence. du manteau ou du casque. Ce dernier a par deux fois la forme d’un petit chapeau rond, blanc, 


avec une plume frisée, retombante. 


À part le petit mur, avec son bord ornemental, ou la silhouette d’une colline, aucun accessoire 


n apparaît. Une étroite bande de terrain aux contours ondulés, avec quelques brins d’ herbe à l’extré- 


mité supérieure, forment le paysage dans tous les tableaux. 


2) Le martyre par le feu est représenté de la façon suivante. Les martyrs se tiennent debout, de 
face, les uns à côté des autres. En bas, et sur le devant, ils sont environnés de langues de feu. Une 


petite roue, instrument de supplice, apparaît à droite sur le devant d’un de ces deux tableaux, celui 
des Macchabées ; une autre fois, les martyrs Photios et Anikétos sont debout sur un bûcher en forme 


de boite qui dt leur corps depuis la ceinture jusqu'en bas”. 


‘1. Le martyre de saint Laurent entre, au point de vue iconographique, dans le groupe des « morts naturelles ». Mais à la 
place de la couche on a mis le gril à quatre pieds, et le saint'est représenté nu, les reins ceints d’une écharpe. 


i 
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3) Les huit morts naturelles, accompagnées de l'inscription « Saint un tel en paix », sont com- 
. posées de la même façon : une haute couche sur laquelle le saint est étendu occupe toute la largeur 
de la scène; le corps du défunt est enveloppé d’un vêtement long et sombre; sa tête et ses épaules 
sont un peu soulevées ; derrière la couche, un mur ou une colline. Au chevet apparaît parfois un petit 
édifice étroit et élevé, de forme très simplifiée. Dans la mort de sainte Matrona seulement ces acces- 
soires sont remplacés par un grand arc représentant la coupe de l'édifice dans lequel se trouve la 
morte. | 
4) Pour la translation des reliques, l’iconographie est presque identique à la précédente. La seule diffé- 
rence est dans la présence des deux petits personnages portant sur leurs épaules l’énorme lit du saint 
ou de la sainte, mais ils sont tellement insignifiants, que l’impression de mouvement qu’ils étaient 
destinés à produire disparaît. | 
s) Voici enfin l’empoisonnement de saint Justin (pl. VI, 2). Le saint fléchit les genoux devant le 

bourr eau qui lui tend une coupe de poison. Le bourreau attire l'attention par son costume original : c’est 
une tunique très ample, s’élargissant vers le bas, et à manches très larges. Un pantalon noir et de hautes 
chaussures complètent ce costume. La tunique est blanche, à larges raies noïres verticales. La figure 
imberbe est encadrée de cheveux tirés en arrière et coupés uniformément. Il est coiffé d’un grand mot- 
ceau d’ étoffe blanche plié en deux. | 

: Ce costume bizarre s “explique probablement par le désir de représenter le costume national du 
bourreau, comme le faisait le miniaturiste du ménologe du Vatican pour les bourreaux persans et 
bulgares *. . S'il en est ainsi, nous sommes en présence d’un Romain, car Justin mourut à Rome. Siles 
miniatures vaticanes nous montrent les bourreaux bulgares vêtus de costumes contemporains du 
peintre 2, nous constatons que l'artiste de Tirnovo agit de même. Le costume du bourreau, sa coiffure, 
sa tunique et son pantalon étroit nous apparaissent comme une tentative médiocre pour repré- 
senter le costume italien du xtn° siècle 3. | 

Tous ces thèmes iconographiques sont des simplifications des schémas connus d’après les minia- 
tures du ménologe de la Vaticane, et des monuments analogues de Moscou et de Paris 4, Ces minia- 
tures offrent de nombreuses scènes de décollation, dont un grand nombre rappellent nos peintures 5. 
Nous y trouvons également un type direct et un type inverse ; dans ce dernier cas, comme à Tir- 
novo, le glaive est rejeté par-dessus l'épaule gauche £, le manteau du guerrier flotte du même mou- 
vement, le corps du martyr est replié, le cou se tend pour recevoir le choc, le torse est privé de la 


tête qui a déjà roulé à terre. Nous retrouvons ici aussi, les ondulations du sol qui occupent la partie 


su Moss di Basilio IL, fol. 89, 209, 345. 
2. Voy. les costumes des bourreaux, dans le ménologe, et ceux des chefs bulgares, dans le Psautier de Basile Il. La 
miniature a été très souvent reproduite. V. par exemple, Diehl, Manuel, fig. 189. | 
3. Voy.les deux personnages à gauche dans l’« Institution de la crèche à Greccio » : ; le personnage vu de dos, dans « la 
mort de saint François » et dans d’autres peintures de Giotto à Assise (Venturi, Sora: V, fig. 216, 220, 230, 233). V. 


| aussi les deux jeunes Florentins, dans une fresque de Masolino, dans la chapelle Brancacci (ibidem, VIL fig. 59). 


4. Moscou, Bibl. Synodale, 9 (a. 1063), 175 (KI s.) et surtout 183 (xIe s.); Par. er. 156: (xne s.) et les illustrations de 
Métaphraste : Par. gr. 580, 1528; Mont-Athos, bibl. d’Esphigménou, no 14 (xie s.), de Dochiariou, no $ (ue s.). 
Cf. Kondakov, Histoire de Part byz., IL, 103, 109, 111-112, Brockhaus, Afhos, p. 228-230 et autres, pl. 26, 27. : 

5. 11 Menologio di Basilio II, fol. 10, 18, 19, 21, 32-34, 39, etc. | 

6. Ibidem, fol. 21, 33, 34, 13e 62, 69, 80, etc. 
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inférieure dans la plupart des scènes : (ce détail revient aussi dans ie He spa 
l'époque ?). De même qu’à Tirnovo, les miniaturistes grecs des xI° et x11° siècles paenr es ee 
brûlés vifs de face et sur le même rang; les flammes les enveloppent nn jusqu’à is ceinture 3. £s 
« morts naturelles » ont parfois exactement le même aspect 4. La Ann ni e dis- 
tingue que par le sarcophage fermé qui prend la place du Fo le sait est ne S, En : EURE 
nement est composé sur le type de beaucoup de martyres où le bourreau avance vers Îe saint tombé 
à genoux. Seuls la coupe de poison et le vêtement du bourreau de saint Justin ne se rencontrent pas | 
dans le a du Vatican, ni dans les synaxaires du x1° et du xn° siècle 6. 


"Ainsi, à 


dandoe qui sépare ces œuvres de nos peintures, il n’est pas difficile de voir que leurs Pi 
sont ceux d’originaux à copies. Quel que soit le rapprochement que l’on établisse entre l'œuvre 
célèbre de la cour de l’empereur Basile IL et les monuments grecs immédiatement a 
d’une part, et les peintures de Tirnovo d’autre part, il ÿ à dans le premier grotpe une +. ne. 
diversité de tableaux, d’attitudes, une abondance de détails dans les costumes, dans les allusions à 
la vie réelle, dans la représentation de la faune et de la flore, qu’il serait vain de chercher : à os 
Incomparablement plus grande aussi est la richesse des éléments décoratifs appelés à donner de la U 
au-sujet, à en augmenter la valeur artistique. Malgré les emprunts iconographiques use à : es 
originaux dans le genre des miniatures vaticanes, les peintres tirnoviens ne se sont approprié qu'un 
minimum d'idées. En même temps, entre les innombrables combinaisons iconographiques, ils en 
choisirent un petit nombre et les exploitèrent inlassablement en les élevant à la dignité de modèles 
immuables. D'ailleurs, on n'utilise guère, à Tirnovo, les meilleurs originaux du siècle, ne ceux 
des ménologes grecs du xn° siècle 7 qui offrent déjà ces formes iconographiques simplifiées que 
les décorateurs de l’église des Quarante-Martyrs ne feront que reprendre. | | 

Ceci nous intéresse d'autant plus que nots voyons par ces exemples mieux que par aucun autre, 


que les peintres de l'église des Quarante-Martyrs ont copié des miniatures. On est sara amené à. 
supposer que des illustrations de livres ont pu servir de modèles à des peintures mura es monumen 

tales, mais il subsiste souvent une incertitude : la tradition de la peinture murale peut n'être qu e 
courant parallèle à l’évolution de la peinture dans les manuscrits. Mais pour le synaxaire, _. es, 
illustrations du propre des saints, il ne peut y avoir de doute. Elles n'ont pu. voir le jour que ans 
des. manuscrits où ‘elles accompagnaient des recueils de vies de saints, disposées selon l'ordre « où 


l'Église les célèbre au cours de l’année (voyez les ménologes du Vatican, de Paris, du Mont-Athos, 


. Il Menologio di Basilio I, fol. 33, 36, 39, 40-42, 49, 60, etc. 


2. Cf. le Psautier de Basile II à la Marcienne : Dalton, Manuel, fig. 279. Schlumberger, Épopés byzantine, IL, p. Fa 


Le même système de représentation du sol revient dans les mosaïques de Daphni. 
3. Îl Menologio di Basilio IT, fol. 9, 11, 37, 51, 53, 180, 207. 


4. Tbidem, fol. 125, 136, 176, etc. D'aûtres compositions ne S ’éloignent que très es de ce type ; voy., par exemple, fol. 5 | 


s2, 90, 154, 186, etc. 
S. Ibidem, fol. 306, 341, 344, 353, 355: 


1e et 
6. Nous ne connaissons d’ailleurs pas de représentations de la mort de saint ee dans les synaxaires illustrés des x | 


2 
xr1e siècles, dont aucun ne contient la série complète des commémorations de l’année. 
7. Cf. note 4 de la p. rot. 


à cette exception près, tous les thèmes de Tirnovo ont leur prototype, jusque dans tous les . 
détails, dans les ménologes et synaxaires du xr° et du xtr° siècle. Mais, sans parler de la différence 
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de eo du x et xrre s.). D'autre part, ne extérieur des peintures _. synaxaire à 
Tirnovo — ces longues frises étroites divisées par un quadrillage — contredit à tel point les 
exigences décoratives, que seul le désir de transporter sur une muraille une quantité énorme 
de petites illustrations de livre peut expliquer une pareille violation des principes de l'esthétique 
byzantine. | NÉ | | se 

Les peintres de Tirnovo se sont donc servi de miniatures: pour modèles. L'iconographie nous 
prouve qu'il s’agit, sans aucun doute possible, de miniatures du xrre siècle qui continuaient la tradi- 
tion des ateliers de Constantinople, semblables à celui où fut illustré le ménologe de la Vaticane. 

Le choix même des sujets fournit un argument très puissant en faveur de l l'origine constantinopo- 
litaine des sources de nos maîtres tirnoviens. Comme on le sait, les différentes communautés chré- 
tiennes ne célébraient pas les mêmes saints le même jour. Or, nos illustrations pour le propre des 
saints correspondent exactement au Calendrier de l'église de Constantinople :. Sous ce rapport, d'ail à 


leurs, elles se rapprochent des plus anciens « prologues » slaves ?, qui ne sont qu'une paraphrase ou 


un remaniement du calendrier de l’ empereur Basile II, avec un supplément plus ou moins considérable. 


Maïs, plus fidèles à l'original constantinopolitain, nos représentations ne contiennent que des sujets 
tu ‘on trouve déjà dans le calendrier de Basile IT 3, et ne figurent aucun des saints introduits par les 
© prologues » slaves. Cependant ces suppléments sont importants et, même dans la rédaction la plus 
_conforme à à l'original grec, atteignent environ 90 commémorations 4. En d’autres termes, les maîtres 
de Tirnovo s’en sont tenus exclusivement aux sujets du calendrier de Constantinople. Or, cette obser- 
vation nous paraît suggestive. Si l’étude de l’iconographie du synaxaire de Tirnovo nous montrait 


tantôt sa dépendance de la miniature byzantine, l'observation que nous venons de faire. semble 


apporter une précision nouvelle au procédé employé par les artistes bulgares, qui se bornèrent, semble- 
t-il, à copier une série d’i images, exécutées à Constantinople. Le Synaxaire de Tirnovo ést donc une 


| copie. immédiate de miniatures de Byzance. 


ET 


I. cf H, Delehaye, Synaxarium ecclesiae constäntinopolitatine, Aa.Ss. Novembris. Propylaeum, Bruxelles, 1902. Voici la liste de 
commémorations, illustrées dans les peintures de l’église des Quarante-Martyis : 8 novembre, l’aréhange Michel : ; 9 novembre, 
mort de sainte Matrone; ? novembre, mort de saint Philoumenos ; 29 novembre, mort d’un saint inconnu : 30 novembre, 
décollation d’un. saint inconnu; $ mai, décollation de sainte ode 6 mai, mort de Job;.8 mai, saint Tan Théologos ; 
13 mai, décollation de saint Pres 20 mai, décollation de saint Thaléleos 21 mai, saints Cousnts et Hélène : 22: mai, 
décollation de saint Basiliskos ; rer juin, empoisonnement de saint Justin ; 2 juin, mort de saint Nicéphore, patriaréhe - -de 
Constantinople ; Ier août, martyre des frères Macchabées ; 2 août, translation des reliques de saint.Étienne; 3 août, mort des 
saints Isaac, Dalmate et Faust; 4 août, translation des Éle de sainte Eudoxie ; $ août, décollation de saint Eusignios ; 


6 août, Transfiguration; 7 août, lapidation de saint Démétrios ; 9 août, crucifixion de l’apôtre Matthieu ; ro.août, martyre de 


saint Laurent ; 11 août, décollation de saint Euplos ; 12 août, mort par le feu des saints Photios et Anikétos ; 13 août, mort 


_ de saint Mie 14 août, pendaison du prophète Michée ; 17: août, décollation de saint Miron ; ; 18 août, martyre, des saints 


Floros et Lis: 19 août, saint André. 


2. Mgr Sergij, Polnyj mésjaceslov Vostoka, I, Vladimir, 1901, p. 89, 303-4, 548- -87, etc. Aa. Ss. Oct. X. Aa L. Mar- 
tinov, Annus Ecclesiasticus Greco-Slavicus ; S'ylloge kalendariorum. Les SHRqees ne. des XIe et XIIIe siècles s sont ceux 
qui présentent le plus d’ analogie avec la série de Tirnovo. | | : 

3. À trois exceptions près (8, 9 et 29 nov.) toutes les : représentations de Hhdsen appartiennent au Rose semestre de 
l'année (mars-août) ; ce n’est donc pas au ms. de la Vaticane que nous pouvons comparer. notre suite de commémoration, 
mais à sa continuation, dans le ms. de Grotta-Ferrata et dans d’autres manuscrits, cités par le R. P. PÉCRS dans : son édi- 
tion critique du synaxaire de l’é église de Constantinople, V. note r. 

4. Mgr Sergij, Polnyj mésjaceslov Vostoka, I, p. 305. 
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Sainte Anne et Sainte Élisabeth. — Arrêtons-nous, enfin, devant les deux représentations des 
mères allaitant leur enfant, sainte Anne et Marie (fig. 20), sainte Élisabeth et Jean. Les deux 
mères sont représentées à mi-corps. Elles appuient leur enfant à demi fléchi contre leur sein gauche 
découvert ; les enfants le saisissent de leurs petites mains, et tendent leurs lèvres. Anne et Élisabeth. 
sont enveloppées du maphorion, qui découvre seulement le sein, le visage et les mains. Marie porte 


le costume d’une grande personne. Les mères et Îles enfants sont nimbés (le nimbe de Jean est bleu 
| | | pâle). De chaque côté d’Anne, on 


aperçoit deux cercles bigarrés ; 
aux côtés d'Élisabeth sont deux 
flammes. 
Ces deux images méritent notre 
attention, car Anne et Élisabeth 
ont été très rarement représentées. 
dans leurs fonctions maternelles 
_ par les peintres du moyen âge. 
Rappelons les rares exemplaires. 
connus : 1° la fresque d’une niche 
de Sainte-Marie-Antique, où les. 
deux saintes entourent la Vierge, 


Ne } MAL 


| et où toutes trois, debout, tiennent. 
leurs enfants contre leur sein * ; 
| | 2 l'icone en mosaïque de Vato- 
F1G. 20. — Tirnovo. Quarante-Martyrs. Sainte Anne. oo | pé d (xrre s.) : sainte Anne, en. 


pied, tient Marie contre sa poi- 





trine 2 ; 3° une fresque de Santo-Pietro, au nd de Ruffano, dans lItalie méridionale (xn° s.), où 


Anne est assise et orante, la Vierge sur les genoux *. Ailleurs, sainte Anne et sainte Élisabeth sont 


comprises dans le cycle des illustrations du récit apocryphe de l’enfance de la Vierge, tandis que nos. 
représentations sont placées dans des niches au-dessus des portes et sont traitées comme des icones. 

C'est aussi dans une série d'illustrations documentaires que nous trouvons, à la Péribleptos de Mis- 
tra, l'unique représentation de sainte Anne allaitant Marie enfant +. Les images de sainte Élisabeth 


allaitant son enfant n'existent point, semble-t-il, dans l’art byzantin. Il n’est donc pas niable que nos. 


représentations sortent du cadre qui lui est habituel. 


Pourtant l’image de la mère allaitant a eu ailleurs une.diffusion considérable. Si épineuse que soit 


la question de l’origine d'une image religieuse, les sources du sujet qui nous occupe paraissent élu-- 


1. Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, fig. 84; Kondakov, Vierge, 
joindre une autre, à Saint-Silvestre de Rome (sous l’église Saint-Martin) : Jbidem, p. 342-4, fig. 235. 
2. Kondakov, Afhos (xne siècle). Diehl, Manuel, p. 566; cf. une icone pisane (P 
IT, p. 115. . 
3. Diehl, Ztalie méridionale, p. 87-88. : 
4. Voy. la Péribleptos de Mistra (Millet, Misira, pl. 128, 4). 


I, p. 307-8. Il faut, peut-être, à cette représentation, en. 


ise, Musée, n° 16): Kondakov, Vierge. 
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cidées ‘. On sait, en effet, que les plus anciennes illustrations de la Bible, traitées dans une manière 
réaliste, représentent Eve allaitant son enfant *. Les récits apocryphes de l’enfance de Marie, de Jean- 
Baptiste et du Christ offraient aux artistes une occasion d’adapter cette image intime et réaliste à l’il- 
lustration du Nouveau Téstament. L’histoire de la Vierge est à ce point de vue particulièrement 
explicite, car un passage du Protévangile de Jacques (ch. 6) met dans la bouche d’Anne un cantique 
qu’elle chante en allaitant la Vierge : | | 
« ...uat Édwxey adtÿ mac0ov'xat émoinoer ’Avva doua Kvupio sù eg Aéyouca” dow O3 Kopio to Oeÿ 
mov, O7t émeonébard pe rai dpeikaro ar” po Td Bvedos Tüv tydoüv mou... Tic nee rois Lots Pouêiu 
ôTe Ava Onha£er ; Grooate, anoûsate, ai Bodenx quAat roù Tspanh, Er ”Ayva Onhdber 3, | 
| Che se prés admirablement à l'illustration, et, en effet, nous connaissons un cycle d'images, 
inspirées par le récit apocryphe, où Anne allaitant Marie est représentée d'une façon qui rappelle les 
vieilles miniatures avec Eve (Péribleptos de Mistra). La formation de l’image analogue pour Marie 
Jésus et Élisabeth avec Jean à dû suivre le même chemin, quoique nous nen’connaissions que des 
représentations détachées du cycle historique et traitées avec la sérénité qui convient aux icones | 
y +! . + : | | | 

À mn ia 2 ae aie Fr Goal gr nd pe 

| CS ee k adition de: l'art antique. En effet, l’étroite parenté de 
conception artistique qui existe entre les groupes dTsis allaitant Osiris, d’une part, et de la Vierge 
allaitant le Christ, d’autre part, est indéniable, quoiqu'il soit impossible de prouver di dépendance 
immédiate de l’image chrétienne à l’égard de ces modèles païens 4, Somme toute, il semble que les 
représentations des trois mères allaitant reproduisent un modèle païen, dont les Apocryphes nr 


_fièrent l’utilisation. 


On a cru, comme ne | és 
ce nous venons de le dire, que ce sujet, répandu dans Part copte 5 et latin 5, ne fut 


_pas adopté par | i xpliquai sappariti iècle f 
P pté par les Byzantins, et on expliquait sa réapparition dans l’art slave du xiv* siècle par une 


. : à FOR Vierge, IT, p. 32 sq. : Vierge, 1, 18-25, 55, 240, 255, 257-58, etc. ; Athos, p. Ha P. Perdriset, Les 
îtes grecques d'Egypte, de la Collection Fouquet, T, Nancy-Paris-Strasbourg, 1921, p. xx, 13 sq. (cf. p. 16, une observation 


‘curieuse sur l” soyptien d’allai 
ur l’usage égyptien d’allaiter un enfant jusqu’à la naissance du suivant : le Christ est également représenté à l’âge 


de 2-3 ans) ; Grüneiïsen, Art copte, p. 94 ; Millet, Évangile, p. 627 sq. ; Lichaëev, Vierce, p. 163; Wulff, dans Milet, publ. de 


l'Institut archéol. prus., sous la direction de J. Wiegand, vol. III, 1 ; p. 199 sq. 


2. Bible de Moutier-Graschval, Br. Mus. add. 10546 (Boïinet, Miniature carolingienne, pl. XLIV). 


| Le S 1 A A p SR er + :  .* de | 
ujet a dû être fréquemment traité. On le voit, dans les miniatures ottoniennes, appliqué. à la représentation de deux 


_ mères, dans la foule des « cinq mille », nourris par le Christ : Év. d’Otton IIT, Monac. lat. 4453, fol. 163% (Leïdinger 


Miniaturen, 1, pl. 38, Vôge, Eine deutsche Malerschule, fig. 4). 
3. Leclerq, dans Cabrol, Dictionnaire, 1, p. 2,2163"4, s.v. « Anne ». | 
À Pre M. Perdrizet, dans Les terres cuiles grecques d'Écypte, a montré, en se basant sur l’étude des cree populaires 
. . a . la vénération de l’Isis allaitant Harpocrate, pouvait renaître dans le culte de la Vierge 
i tend son sein à Jésus. V. aussi Grüneisen, Aré copte, p. 94 ; À. Foucher, La Madone bouddhi : | 
1909, p. 255, pl. XVIII et XIX. 9 ucher, one re dans les Mon. Piot, XVII, 
: / : a . Baouit (Kondakov, F lerge, I, p. 297, fig. 160), de Saqqarah (Quibbel, Excavations at Saggarah, Le Caire 
| . | e LD, de Medinet-el-Faïoum (Wulff, Beschreibung d. chr. Bildwerke, IX, 1, p. 36, n° 79) ee 
optes des 1ix° et xe siècles : Br. ï nie | SE : : 
Cibidem). : siècles Br ee 7021, fol. 1 (Grüneisen, Art copte, pl. XLV) ; coll. P. Morgan, 50, frontispice 
6. Le sujet paraît avoir été connu en Occident depui: iers sié ti | | 
a | puis les premiers siècles chrétiens. On le reconnaît quelquefois dans un 
fresque ie catacombes de Priscille : Wilpert, Kafakomben, pl. 81; il rèvient plus tard dans une série due à NT 
vire jusqu’au x1ve siècle. V. la liste de ces monuments dans Millet, Évangile, p. 627-629. | Ve 
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influence des tableaux italiens, ou par des copies de vieux modèles orientaux *. Pourtant, plusieurs. 


indications semblent en contradiction avec cette thèse. Un sceau du métropolite de Cyzique ?, une 
miniature dans le Physiologus de Smyrne 3, une fresque de Latmos 4, nous fournissent des représen- 
tations byzantines de la Vierge allaitant. | 

Nos peintures purement byzantines de 1230, bien qu’elles figurent d’autres mères que la Vierge, 
prolongent cette série de monuments, en la rapprochant chronologiquement des Vierges allaitant. 
serbes et russes, du xiv° siècle, et que Kondakov croyait d’origine italienne 5. 

Les détails des images sont très probants à cet égard. Kondakov avait montré le travail de 
mation qui s’est fait, en Italie, dans l’iconographie chrétienne primitive des mères allaitant. L'Enfant 
n’est pas assis, mais étendu ; il n’a plus quatre à cinq ans, mais devient un enfant à la mamelle ; son 
costume qui était celui d’un adulte est remplacé par une courte chemise. Chez la mère, le voile 
qui enveloppe la tête laisse la poitrine à demi découverte. Ce voile, enfin, est bordé d’un galon et 
souvent les cheveux s’en échappent 6, Ot, nous ne retrouvons aucun de ces détails dans nos peintures. 
Comme dans les fresques et les miniatures coptes, les mères sont serrées étroitement (à la syrienne) 
dans leur maphorion : les enfants sont habillés comme de grandes personnes et leur Âge est loin d’être 
celui d’un enfant à la mamelle. Enfin l'expression du visage, les gestes, la personne tout entière ont 
tine rigidité orientale qui ne correspond pas au caractère intime du sujet. Nous pouvons dire à coup 
sûr que ces représentations ont été introduites dans les peintures des Quarante-Martyrs par un che- 
min qui, parti de l'Orient chrétien, passe par Byzance, sans sortir du monde orthodoxe. 

Une remarque confirme cette opinion. | 

Aux côtés d’ Élisabeth, deux flammes s’échappent du bord inférieur de l'encadrement, deux taches 
rouges en forme de poire, avec des langues de feu, qui partent d’un noyau central, et sont peintes 
directement sur le fond. Aucun monument contemporain de la peinture tirnovienne ne nous fournit 
_ici de comparaison. On pourrait croire qu’il s’agit simplement de couvrir un espace vide de la paroi. 
Mais il existe à Rome, dans l’abside de l’église de Sainte-Agnès, une mosaïque du vu siècle qui repré- 
sente sainte Agnès avec, à ses pieds, un glaive — instrument de son supplice — et, de chaque côté, une 
flamme tout à fait semblable aux nôtres 7. L’explication qu’en donne de Rossi nous paraît heureuse, 
c’est « l’indizio.... della sua morte gloriosa ». Selon toute vraisemblance, celles de Tirnovo symbo: 
lisent la mort glorieuse du Précurseur. Ces flammes de chaque côté de la tendre image de la Mater- 
nité doivent ee le rôle futur de l'enfant dans l’histoire de la Rédemption #. La forme exception- 


1. Kondakov, Vi tierce, IX, p. 32 sq. ; Lichaëev, Verve, p. 162 sq. : Millet, Évangile, p. 627 sq. 

2. Lichaëev, re fig. 370-1, p. 163. 

3. Strzygowski, Physiolorts, pl. XX VIT. | 

4. Wulff, dans Milet (éd. Weigand), IL, 1, fig. 122. Il faudrait peut-être, citer encore, à côté de ces monuments byzan- 
tins, une icone du Mont-Sinaï, qu’on date du xrre-xrve siècle : Zeitschr. f. christl. Kunst, 1911, fig. 2, p. 302 sq. 

s. Kondakov, Vierge, III, p. 38. 

6. Ibidem, p. 37 sq. On y trouvera une série de représentations de la Vierge allaitant : des His italiens et-des icones 
tardives serbes et russes qui sont des copies de modèles italiens (fig. 22 sq.). V. aussi : Lichaëev, Vierge, fig. 42, 43, 366, 
367 ; Venturi, Storia, V, fig. 676, 741, 746, 818. Cf. Millet, Évangile, p. FR | 

7. Rossi, Musaici cristiani, cahier I, fasc. 3-4, p. 12. 

8. Il est peut-être permis de mettre en rapport ces flammes qui entourent saint Jean- -Baptiste à Tirnovo et les deux chan- 
deliers monumentaux qui brûlent des deux côtés d’un Pine sur un ivoire du 1ve ou du ve siècle au Brit. Mus.: Dalton, 
Catalogue, n° 9, p. 7. | 


 Transfiguration (fig. 22), sont les meilleurs morceaux pour l'étude des corps et des dra- 


elles deviendraïent grotesques. Ainsi l’archange Michel se tient debout, s'appuyant sur 
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nellement archaïque que revêt ce symbole paraît intéressante pour notre démonstration. Ces mères 
allaitant leur enfant, et tous les détails qui les accompagnent, sont autant de motifs inattendus qui 
plongent leurs racines dans une lointaine tradition orientale, et que Byzance a conservés avec tant 
d’autres de la même origine. | 

Si mauvais que soit l'état des peintures, avec leurs couleurs égratignées] par les visiteurs, dégradées 
par les pluies, il suffit d’en connaître une partie pour pouvoir porter un jugement d’en- , 
semble sur le style. En effet, quelques personnages, deux ou trois draperies, autant de 
fragments de paysages bien conservés que nous avons pu étudier sur place, nous per- 
mettent de les caractériser. 


L’archange Michel (8 nov.) (fig. 21), Jean Chrysostome (8 mai) et le Christ de la . 


peries. Partout les proportions sont légèrement exagérées, jusqu’au point seulement où 

cette exagération est encore un embellissement, une élégance, non une difformité. La 
A : ssh | 2 » : | 

même recherche de l'élégance se remarque dans les attitudes : un peu plus appuyées, 





la jambe gauche et retenant la jambe droite en arrière. Son torse se tourne d’un mouve- Fic.21.—Tirno- 
ment naturel vers la gauche, mais la tête est tournée à droite, le regard porte sur la  Ÿ?” ne 
main qui tient le bâton. Jean est représenté de trois quarts, marchant. Il incline la tête A 
et les épaules sur le livre des Évangiles qu’il tient devant sa poitrine. Le Christ est 

presque de face, une des jambes fermement fixée sur le sol et l’autre ramenée en arrière, et cette 
attitude donne, ici aussi, une impression de grâce recherchée mais non maniérée. Cette ligne sinueuse 
| du corps, dans ces trois figures, leur mouvement de marche, le geste 
léger des bras, les inclinaisons contrariées du torse et de la tête, enfin, 
les proportions un peu allongées, font une silhouette onduleuse et équi- 
librée telle que nous l’observons dans les tableaux byzantins du x1r° siècle 
et que nous la retrouvons, transformée, au xiv° siècle. 

Étant datés de 1230, les personnages de nos décorations sont plutôt du 
style du xu° que du xi° siècle. La petitesse des têtes et des extrémités, 
l’étroitesse de toute la personne, les rapprochent plutôt des fresques de 
Fic. 22. — Tirnovo. Quarante-  Paëkovo, de Kiev (Sainte-Sophie), des mosaïques de la Sicile, que de 

Martyrs. Transfiguration. Daphni. En tout cas, elles se rattachent à l’art immédiatement antérieur 


l. = jo 2% 


age: Apros 1230 plus qu’à l’art immédiatement postérieur : les personnages sont pleins de 
la noblesse, de l équilibre de ces modèles de l'antiquité classique que l’art byzantin i imita aux XI° et XII 
siècles. Elles se placent, MP le style, entre l'art de Daphni ou de Baëkovo et les PÉRAS du x1v° 
siècle. | | 

La rondeur de certains jeunes visages de femmes et l'épaisseur des extrémités rattachent aussi ces 
images à la tradition des monuments byzantins du x1° et du xrr° siècle, pénétrés du sentiment antique. 
Les têtes de martyrs et de saints barbus sont sensiblement plus amincies. Elles sont sillonnées de 


rides ; parfois le front élevé et chauve en est couvert. Ces visages ascétiques sont peints dans le style 


sévère des images monastiques du xxi° siècle. Les draperies sont traitées dans le même esprit : les 
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tissus plissés enveloppent le corps entièrement, dessinant seulement les parties saillantes. Le dessin 
compliqué et varié de ces plis reste encore loin des draperies purement décoratives de la peinture 
du xive siècle, et demeure dans la tradition des modèles antiques. À cet égard aussi, le style de nos 
peintures hésite donc entre les formes du xn° et celles du x1v® siècle avec une préférence pour le xn°. 
Le paysage architectural est complètement absent. Les petits édifices sont extrêmement simplifiés. 
Par contre, les monticules représentés par un contour clair rempli par une teinte uniforme, sont tout à 
fait dans Pesprit des fresques du xu° sièclé (voy. par ex., Baëkovo, Neredica, Staraja Ladoga, etc.), et 
sont opposés à la conception architecturale des blocs de rochers modelés que nous voyons régner à 
partir du xive siècle. Les bandes ondulées de terrain, avec des brins d'herbe à leur extrémité supé- 
rieure, qui se répètent dans toutes les scènes, constituent les traits caractéristiques de l'art byzantin 
au xi° et au x11° siècle, particulièrement dans les miniatures *. | 
Ainsi, le style de l’église des Quarante-Martyrs est, à tous égards, celui qui nous rappelle le mieux 
l'art byzantin du xu° siècle. Pourtant, si nous avons séparé ce monument des œuvres proprement 
byzantines du x1r° siècle qui se trouvent en Bulgarie, ce n’est pas uniquement à cause de la nationa- 
lité des peintres. Il est un autre signe distinctif, beaucoup plus important : les peintures byzantines 
du type de Baëkovo sont de véritables fresques ; ; les peintures murales de l'église des Quarante-Mar- 
_tyrs et toutes Les peintures postérieures sont faites à la détrempe®?. Il n’est d’ailleurs pas question d’un 
_ simple passage d’une technique à une autre : de nouvelles conditions techniques entraînent de nou- 
veaux problèmes importants pour l'art. ot = 
Les fresques sont peintes sur la chaux humide. Pressé par l’enduit qui sèche, le peintre se dépêche 
avant tout de couvrir l’espace entier qu’il a devant lui. Rapidement absorbée par le mur, la couleur 
étendue sur la chaux ne se prête plus à un mélange quelconque destiné à obtenir'des nuances nou- 


velles ; les touches ne doivent pas être posées les unes sur les autres. Ces conditions déterminent j jus- 


qu'à un certain point la tâche du peintre. Le nombre des nuances se réduit au minimum ; le modelé 
n’est possible que par l emploi de la chaux (à l’état pur ou légèrement es que l’on étend sur le 
mur déjà séché, et qui, avec ses tons blanc, jaune-pâle, rose-pâle, etc. sert à à indiquer d'une manière 
conventionelle les parties saillantes et éclairées de l’objet. Une pareille méthode ne ‘peut donner l’im- 
pression d’un espace supérieur à la profondeur du bas-relief, en tant que la profondeur est rendue par 
| l'opposition des tons clairs et obscurs, c’est-à-dire par les moyens purement coloristes. La peinture 
qui se sert de produits adhésifs, comme la peinture à la détrempe, ne connaît pas ces infirmités et 
donne à l'artiste toutes les possibilités. Il travaille sans hâte sur une paroi sèche, et peut par consé- 


quent développer son sujet comme il lui plaît. La couleur reste à la surface, gagne en éclat, et permet 


toutes les combinaisons. Toutes les variétés de nuances sont possibles, et cette facilité permet à son 
tour n'importe quels effets de clair-obscur, n'importe quel modelé, et toutes les imitations que l’on 
voudra de lobjet réel. | se | | | 

Passer de la pure fresque à la technique de la détrempe, c’est abandonner la peinture plate et pure- 
ment décorative pour. des images. ayant une valeur par elles-mêmes, et qui se détachent du plan de la 


. V. notes 1 et 2 de la page 102. 
2:  hodbe chimique des couleurs a révélé la présence d’une matière collante, probablement du tannin. 
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paroi, tantôt en relief, tantôt en profondeur, et représentent des personnages et des objets qui se rap- 
prochent du réel. Les maîtres du moyen Âge n’ont pu, évidemment, mettre en valeur tous les avan- 
tages que leur offrait la technique de la détrempe, appliquée à la peinture monumentale, mais ils en 
profitèrent quand même. D’ailleurs, en s’écartant de la technique de la fresque byzantine des xr° et 
xXII° siècles, et en s’adonnant à la pratique de la détrempe, les artistes du x siècle ne créèrent rien de 
nouveau. Sans parler des peintures romaines, coptes, cappadociennes, qui sont, pour la plupart, faites 
à la détrempe, les artistes de tous les siècles se servaient continuellement d’une méthode semblable 
pour les miniatures. L'emploi de procédés techniques analogues à ceux des illustrations des manu- 
scrits donna partout des résultats comparables à l’aspect des miniatures : la décoration de l’église des 
Quarante-Martyrs et toutes les décorations du même type, à Tirnovo et à Boiana, ressemblent à une 
collection de miniatures agrandies et placées sur les murs, comme nous l’avions déjà constaté pour les 
illustrations du synaxaire. Pour l’histoire de l’art balkanique, l'apparition de ce nouveau type de pein- 
ture est un moment important, parce que, depuis cette époque jusqu’à la fin du moyen âge (qui se 
prolonge, dans les régions où nous sommes, jusqu’au xvimi® siècle), il ne. cessa jamais d’être en vigueur. 

Les couleurs épaisses et éclatantes de l’église des Quarante-Martyrs ne peuvent se comparer aux tons 
clairs et transparents d’une œuvre comme celle de Baëkovo. On admire aussi la richesse des nuances 
surtout dans le vert sombre, cerise, rouge, brun, qui sont les couleurs des vêtements, des architec- 
tures, des accessoires, des montagnes, se détachant sur l’indigo sombre des murs. | 

Ce n’est que plus loin, ‘quand nous parlerons d’un monument issu de la même école que la décora- 
tion des Quarante-Martyrs, mais d’une exécution incomparablement supérieure (Boiana), que nous 
nous ferons une idée plus exacte de la valeur artistique de ce procédé coloriste. Mais ici déjà, dans 


cette esquisse négligée, nous découvrons tel détail expressif qui est lié au naturalisme coloriste de 
ensemble. Dans certains cas (Moïse et Jean dans la Transfiguration, le prophète Michée et, semble- 
t-il, ange du milieu dans l’Hospitalité d'Abraham), les modelés des vêtements ne sont pas obtenus 


par le moyen ordinaire des « lumières » blanches, mais par une couleur complémentaire : des plis 
d’un vêtement bleu pâle sont marqués en rouge! Nous savons que ce procédé, extrêmement répandu 
dans Part du xrv*° siècle, dans les Balkans, en Russie, est fort ancien et dû, en somme, à une idée 
naturaliste, s’efforçant de rendre le reflet d’un tissu soyeux pourpre qui, sur la cassure du pli, passe à 


la couleur complémentaire. Ce procédé, pratiqué encore dans l’art hellénistique ", s’est perpétué dans. 
-la peinture byzantine ? et latine 3, et nous le retrouvons sous une forme singulière et déformée, dans 


les amusants tissus rayés des miniatures mérovingiennes +, irlandaises 5, carolingiennes $, bénédictines 


1. Chronique alexandrine, éditée par Strzygowski, Alexandr. Weltchronik, pl. VIF, p. 187. 
2. Mosaïques à Saint-Démétrios de Salonique : Uspenskiÿ, Mosaïques Saint-Démétrios, pl. IT et IIT; mosaïques de la [avéyia 
"AyyeMdariotos : Schmit, dans les Zzvéstija B.A.I.vK., XV, 1911, pl. sans numéro. 
3. Fresque de Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Min und Malereien, pl. 162, 183); de Saint- Clément (ibidem, pl. 210); 


de Sant” Angelo in Formis ; mosaïques de Saint-Venance au Latran (Kondakov, Vierge, I, 321). 


4. À. Bastard, Dante vol. III, Év. de saint Médard de Soissons (Visitation); vol. VII, Commentaire sur l’Écriture 
Sainte, de l’abbaye Saint-Sever en Saone, vol. TI, Sacramentaire de Gelone, etc. V. aussi la Bible de Farfa, d’origine 
probablement espagnole. 

5. Westwood, Fac-similés, pl. 12, 13 (Év. de Lindisfarne), pl. 24 (Livre de prières de l’évêque d’Aethelwold et Év. de la 
cathédrale de Durham), pl. 23 (Év. de saint Chad, à la cathédrale de Lichfield), pl. 25 (Év. de Mac Reyol). 

6. Certains mss. édités par Bastard (v. note 4) sont de l’époque carolingienne. On pourrait y Joindre Boinet, Miniature 
carolingienne, pl. CV et CIX. 
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(du Mont-Cassin) ‘, arméniennes ?, balkaniques populaires 3. Nous notons dans l’église des Quarante- 
_ Martyrs ces tissus obtenus par des couleurs complémentaires surtout parce qu’il est intéressant 
de rencontrer ce procédé dans une œuvre qui, par le style et l’iconographie, appartient à l’art byzan- 
tin du xrr° siècle, où jusqu'ici, — à notre connaissance du moins, — il paraissait ignoré. D’autre part, 
en employant ce procédé et quelques autres, le peintre tirnovien, et avec lui toute l’école bulgare qui 
devance au moins d'un demi-siècle l'éclosion de l’art balkanique, nous fait pressentir son avenir. 

Résumons notre analyse. Nous avons vu que, d’après leur style et leur iconographie, les représen- 
tations de l’église des Quarante-Martyrs appartiennent à l’art byzantin. C’est un ensemble exécuté sur 
des modèles du xrr° siècle. L’usage de la technique à la détrempe fait penser à des copies de minia- 
tures. La présence des illustrations du synaxaire confirme cette conclusion. En appliquant à la pein- 
ture monumentale les procédés de la peinture de chevalet, notre monument rompt avec l’art de la 
fresque byzantine du x1° et du xn1° siècle, malgré l’origine byzantine incontestable de ses sujets et de 
ses formes. Pour cette même raison, notre décoration datée de 1230 marque le début de la peinture 
monumentale telle qu’elle se pratiquera du xiv° au xvne siècle dans les pays orthodoxes. Dans l’ico- 
nographie du synaxaire et de la Dormition, nous avons également trouvé des signes annonçant le 
développement futur de lart balkanique. Il faut y joindre aussi les draperies modelées au moyen des 
couleurs complémentaires, et le thème des Saintes Mères allaitant leur enfant. Rappelons-nous tou- 
tefois que ces modelés étaient depuis longtemps répandus dans diverses régions du monde chrétien, 
et que les mères allaitant offrent, précisément, dans nos exemplaires, des détails fort archaïques. 


2. Chapelles de la « Trapesica » à Tirnovo. 


L'idée que nous pouvons nous faire de l’école de peinture tirnovienne d’après la décoration de 


l’église des Quarante-Martyrs est complétée par des fragments de peinture murale conservés dans 


une série de chapelles, à « Trapesica » — un des deux châteaux-forts de l’ancienne ville de Tir- 
novo 4. Le nom même de Trapesica fait prévoir la forme de la colline, à sommet large et plat, 


sut lequel s’élevait ce château fort, et qui permettait la construction d’un nombre considérable 
d’édifices abrités derrière un mur d’enceinte. La Trapesica englobait tout un quartier de la capitale 


! 


. Exultet de Fondi (édition, pl. 8), Exultet de Gaëte I (édition, pl. 2), Synaxaire Monte-Cassino (édition, pl. 10, 12, 18); 
re Angelo (édition, pl. 2, 4); Homélies : FINE GROS cod. 109, 25 (édition, pl. 1, 2). 

2. Macler, Miniatures arméniennes, pl. 1x-X1n1. 

3. Év. dit « du pope Dobrejëo », xime siècle, à la Bibl. de Sofia (v. notre article : Do-istorija bolgarskoÿ xivopisi, dans le 
Sbornik v Cest na Vasil N. Zlatarski, Sofia, 1925) et plusieurs autres ms. non édités. 

4. Ces deux châteaux forts, qui se faisaient face, devaient être les monuments caractéristiques de l’ancienne Tirnovo. 
Ils frappèrent l’imagination des gens du moyen âge, comme le prouvent les deux faits suivants. Parmi les dizaines de 
miniatures du xive siècle qui accompagnent la traduction bulgare de la chronique de Manassès (Vat. Slav. 2), l’unique 
illustration qui s'inspire de la vie réelle bulgare est celle où l’on voit la représentation de la capitale, (Tirnovo : pour en 
donner une idée le peintre représenta, l’une vis-à-vis de l’autre, deux collines, surmontées de châteaux. 

Un manuscrit serbe du xive siècle de la Hof-Bibliothek de Vienne s’explique les noms des zodiaques par les noms de 
pays et de villes. En face des Gémeaux, il met Tirnovo : BIH3’NIP TP'ENOBO. V. Stroev, Opisanie pam. slav.-rus. liter., 
p. 125-6. P. Syrku, K istorit ispravlenija knig v Bolgarii v XIV véké, Saint-Pétersbourg, 1899, p. 551. 
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bulgare à l’époque de sa floraison, c’est-à-dire entre à fin du x et la fin du xiv* siècle. Ruinée 
lors de la prise de Tirnovo par les Turcs (1394), la Trapesica resta déserte jusqu’à notre époque, où 


“des fouilles, malheureusement très peu soignées , mirent au jour les restes de constructions qui 


avaient survécu à la destruction turque et aux injures du temps. Ce ne sont, en effet, que des 
fondements ou des murs, qui ne s'élèvent guère plus haut que deux mètres au-dessus du sol, des 
fragments des murs d'enceinte et des entassements de pierres. Il est donc impossible de restituer ni 
le plan du quartier, ni les formes de la majorité des édifices de destination militaire ou civile. Seule, 
la formé consacrée des églises permet de reconnaître les constructions destinées au culte. 

On est étonné au premier moment de trouver, sur cet espace limité du sommet de la Trapesica, 
les ruines de dix-huit chapelles. Toutes de grandeur peu considérable et construites suivant le même 
plan : nef unique, abside en saillie, avec quelques variations insignifiantes (largeur de la nef, pré- 
sence ou absence du narthex et d’une galerie extérieure), elles remplissaient, dans l’ancienne ville, 
le rôle de ces petits parekklisia qu’on rencontre à chaque pas dans les villes grecques actuelles. 
Construits au coin d’une rue, sur une place publique minuscule, dans un espace vide au fond d’une 
cour intérieure un peu plus spacieuse, les parekklisia (par exemple, à Mésembrie, à Arbanassi, à 
Stanimaka) sont dûs à la piété de personnes privées, de confréries, d’habitants d’une même rue ou 
d’un même quartier. Trapesica devait avoir eu un aspect analogue à celui de ces villes grecques ; 
ruelles étroites et tortueuses avec des édifices entassés l’un sur l’autre et des nombreuses chapelles, dont 
les façades différaient à peine des constructions civiles environnantes. Les chapelles de cette citadelle 


de Tirnovo servaient apparemment à la classe militaire, aux princes, aux magnats, aux bojars bul- 


gares, qui habitaient les châteaux forts de Tirnovo, tandis que les citadins et la populace se pressaient 
dans la ville basse. Quelques-unes de ces chapelles ont été élevées pour servir de sépulture : en 
effet, on a trouvé des tombeaux dans leur narthex, et, sur les murs auprès de ces tombeaux, des 
portraits peints qui représentaient les personnages enterrés sous le dallage. Ces portraits de prince et 
de. hauts dignitaires avaient été exécutés en même temps que la décoration de l'édifice, ce qui 
prouve que, dès leur ARCAUON les chapelles en question avaient été conçues comme des. mau- 
solées. | | 

Sur les dix-huit chapelles de la Trapesica, quinze ont conservé des fragments de leur décoration | 


peinte. La situation de ces édifices, ainsi que l’usage auquel ils étaient destinés, nous donnent le 


droit de considérer à priori ces peintures comme des œuvres du xm® et du xiv* siècle, et de les 
classer parmi les monuments de l’art aristocratique du deuxième empire bulgare. Le caractère même 
de ces œuvres justifie complètement notre supposition. | | 

À part une chapelle, où l’on 2 trouvé quelques restes de mosaïques ?, toutes étaient décorées de 
peintures à la er L'état de conservation ne permet que l'étude de la décoration du bas des 


… Fouilles exécutées sous F direction de M. Seure. Aucun compte rendu de ces fouilles n’a été publié, Les objets 
oise ont été transportés au Musée de Sofia, mais les conditions, dans lesquelles ils ont été trouvés sont à peu près 
inconnues. Les ruines des chapelles n'ont pas été protégées à temps (quelques années plus tard le musée de Sofia les fit 
couvrir de sortes d’auvents), ce qui explique l’état déplorable, dans lequel elles se trouvent maintenant. V. sur ces chapelles 
et leurs peintures la description de V. ou Razkophité na Trapezica v Trnovo, dans les Zevestija B. À. D., V, Sofia, 


1915, P- 112-177. 
2. Kr. Mijatev, Mozaïki ot IAA dans les Zzvéstia B. A.I. I, 2, Saba 1924, p. 163-177. 


T12 LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


murs, où l’on voit des fragments isolés de saints, qui s’alignent en longues rangées, ou bien des 
ornementations qui imitent en couleurs des revêtements de marbre. Leur technique excellente et 


leur valeur esthétique assignent à ces peintures une place à côté de la décoration de Boïana (v. plus 
loin). Elles témoignent de la supériorité artistique de l'école de peinture de Tirnovo. 

Voici d’ailleurs les représentations les plus curieuses parmi les peintures conservées. 

Chapelle N° 3'. Une rangée de saints guerriers s’aligne le long du mur nord:. 

Chapelle N° 6. On distingue une série de saints guerriers au bas du mur ouest, et des saints 
évêques dans le demi-cercle de l’abside. Les évêques sont représentés de trois quarts, élevant les bras. 
vers le ciel ; leurs chasubles (oœsvux) sont décorées d’un dessin en damiers. Sur tous les murs, court, 
au-dessous des figures, une bande de peinture qui imite des incrustations en marbres polychromes 5. 

Chapelle N° 8. Elle comprend deux nefs, construites à des époques différentes. La nef sud, plus 
ancienne, conserve des fragments insignifiants de sa peinture primitive. Une deuxième couche de 
chaux, qui est commune à toutes les parties de la chapelle, porte des représentations plus importantes : 
des saints évêques, dans l'attitude de ceux de la chapelle N° 6, se voient dans l’abside ; deux 
guerriers dans la nef, tournés l’un vers l’autre, prient Dieu, ayant déposé à terre leur bouclier et 
leurs armes; enfin une série de très belles incrustation slonge le bas des murs. Parmi les imitations 
de l'opus alexandrinum, notons : a) des ronds inscrits dans des carrés, b) des losanges aux Coins. 
coupés, disposés sur un champ foncé, c) des ronds et des losanges, alternant avec des rectangles, 
d) un grand rond, accompagné de quatre plus petits et inscrit dans un carré. Chaque partie de ces. 
combinaisons de figures géométriques est d’une couleur spéciale ; les diverses espèces de pierres sont 
indiquées par des ronds, des traits, des zigzags, qui varient suivant le cas4. 

Chapelle N° 10. Des fragments considérables de deux saints guerriers se sont conservés sur le 
mur ouest. Un des boucliers est remarquable à cause de sa forme triangulaire et de la représentation 
d’un lion héraldique, entouré de perles et de pierreries. Il convient également de noter le dessin 
très fin et soigné des ornementations tissées sur les anaxyrides : lis jaunes entourés de losanges. 
bruns. Dans le narthex, on distingue des figures de saints moines et de guerriers 5. 

Chapelle N° 11. Des fragments de portraits se sont conservés dans le narthex. On voit les pieds. 
de plusieurs figures, chaussés de pourpre rouge, et posés sur de petits tapis rouges; plus haut, on 
remarque les parties inférieures de vêtements rigides et lourds, parsemés de perles et de pierres 
précieuses. D'après ces détails, il semble que les portraits représentaient des princes, sinon des tsars. 
bulgares. Dans la nef se voient quelques figures de saints; dans une niche, trois saints en habits. 
de patriciens ; sur le mur nord — et encore visibles récemment —, cinq personnages en longs. 


vêtements abondamment ornés d’or et de pierreries: Enfin dans l’abside sont les saints évêques tradi- 


tionnels, et une bande de toile suspendue le long du HO 


. Nous indiquons les chapelles sous les numéros qui leur ont été donnés lors des fouilles. V. Do  Razkopkité ne. 
1 es v Trnovo, passim. 

2. V. Dimov, Razkopkité na T rapexica v Trnovo, p. 123-125, fig. 76. 

3. Îbidem, p. 126-130, fig. 79-84.. 

4. Ibidem, p. 130-137, fig. 86-93. | | | | 

S. Îbidem, p. 138-138, fig. 95-07. 

6. Ibidem, p. 140-144, fig. 98-106. 
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= Chapelle N° 13. Elle est certainement la de importante, par ses qualités artistiques comme par 
son exécution soignée, Dans le narthex, sur le mur nord qui longe les tombeaux pratiqués sous le 
plancher, on distingue des portraits de personnages en vêtements princiers. L’un d'eux a des habits de 
couleur olive; deux autres portent des dalmatiques rouges avec le loros. Sur le tissu pourpre 
se détachent des aigles dorés (jaunes), les uns bicéphales, les autres monocéphales, avec un nimbe 
bleu-de-ciel autour de la tête. Les trois princes posent les pieds sur de petits tapis rouges. 

Sur le mur sud du narthex est représenté un curieux triptyque, dont le sujet est obscur. A 


l'intérieur de trois arcs on voit trois figures semblables, toutes vêtues de sortes de tuniques blanches, 
avec des bordures ornementées au col et au bord inférieur, et chaussées de souliers rouge-framboise. 


Le personnage de l'arc central est debout, les deux autres sont assis et tournés vers le centre de 


Ja composition. 


Dans la nef, la partie inférieure des trois murs — le quatrième étant occupé par e bide — est.con- 
sacrée uniquement aux images des saints guerriers, dont le nombre s'élève à quatorze (pl. VIT, a-c). Il 
serait fatigant de les décrire l’une après l’autre, mais, sur place, on éprouve un vrai plaisir à s’attarder 
devant chacune de ces figures qui sont d’une grande beauté. Les qualités esthétiques de ces œuvres 
ne souffrent point de l’iconographie traditionnelle qui les enveloppe. On trouve, en effet, les attitudes 


d'usage : le guerrier s’appuie sur son bouclier, posé par terre, ou sur sa lance ; ou bien il remet 


son épée au fourreau, il se touche le pied du bout de lépée, il enfonce la lance dans le sol. L’habileté 


de l'artiste de la Trapezica lui à permis de vivifier ces schémas et de rendre le naturel et harmonie à 


des motifs vieux de plusieurs siècles. Les guerriers sont sveltes et un peu allongés, ce qui augmente, 
comme dans l’église des Quarante-Martyrs, la grâce raffinée de ces images. Mais c’est surtout 
dans la représentation minutieuse des détails de l’armure et du costume, dans les variations qu’il sait 


leur donner, que l'artiste de la chapelle déploie un art vraiment supérieur. Aïnsi il dessine avec 
-une attention surprenante des broignes, des cuirasses de différentes formes, des « ailes » (mrépuysc) 


de dessins variés, des tuniques de couleurs éclatantes ou tendres. Des manteaux blancs, verts, rouges 
se drapent en plis harmonieux, noués ou attachés de façon originale. Des pantalons collants de toutes 
nuances sont décorés. de dessins divers. Enfin, les bandelettes des chaussures portent des nœuds de 
formes différéntes. Le peintre témoigne partout d’une connaissance des habits réels, et de la facon de 
les porter, qu’on ne trouve que très rarement chez les auteurs des œuvres d’art byzantines. Sa 


technique et son instinct des harmonies de couleurs sont également remarquables. À côté de Boïana 
(v. plus loin), cette série de saints guerriers appartient aux chefs-d’œuvre de l’école tirnovienne, 


et peut-être au nombre des meilleures pièces de la peinture byzantine. 
Pour compléter notre description de cette décoration, ajoutons que l’abside porte, comme ailleurs, 
des figures de saints évêques, et que des ornementations couvrent les pilastres *. . 
Chapelle N° 14. On voit, dans le narthex, une bande d’imitation de marbre et, au-dessus, des 
figures de saints. Dans la nef, quelques martyrs en habits de patriciens (tuniques richement décorées 
et manteaux avec le tablion) occupent le mur nord, tandis que, dans la partie nord du mur ouest, 


c'est-à-dire à leur place consacrée dans les décorations des x1v°-xv® siècles, apparaissent les images 


1. Dimov, Razkopkité na Trapezica v Trnovo, p. 147-156, fig. 108-120. 
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de Constantin et d'Hélène. Les images de ces deux saints sont remarquables par le soin apporté à 
la représentation des insignes impériaux. En effet, l'impératrice Hélène (dont l’image est mieux 
conservée) porte non seulement la dalmatique et le loros, mais aussi cette pièce en forme d’écusson, 
attachée à la dalmatique et qu'on appelait le « thorakion » (bwpäxov). Les deux saints posent leurs 
pieds sur les petits tapis de cérémonie". | 

Les chapelles N°° 2, 4, 5, 9, 1$, 16, 17 présentent des ue de peintures moins considé- 
rables?, mais qui nous sont précieux comme témoignages de l’activité artistique à Tirnovo. 
Sur les quatorze chapelles décorées (ou quinze si on compte la chapelle ornée de mosaïques), la 
moitié seulement peut nous fournir des indications sur l’époque de l'exécution. Mais, si la date des 
. décorations trop mal conservées nous échappe, les indications données par les autres nous semblent 
suffisantes pour marquer leurs rapports réciproques et les liens qui les unissent à des monuments 
datés, comme l’église des Quarante-Martyrs à Tirnovo et l’église de Boiïana. | à 

Quelques traits communs à la décoration de toutes ces chapelles peuvent servir de base pour 
caractériser l’art pictural de Tirnovo. Ainsi la technique de la « détrempe » revient dans tous ces 
monuments, et les unit aux peintures. de l’église des Quarante-Martyrs. Comme dans cet ensemble 
de 1230, on est frappé partout à la Trapezica par les couleurs fraîches et nourries et par la richesse de 
la palette. La profondeur des tons indigo, olive, brun-foncé, pourpre, donne un éclat particulier 
aux nuances claires, au rose, au bleu-de-ciel, au vert-émeraude, au blanc d’une pureté remarquable. 
On peut dire que la technique de la détrempe et cette gamme de couleurs appartiennent d'une 
manière constante à la peinture tirnovienne. | 

D'autre part, les artistes de la Trapezica montrent une tendance . de leur art, dans leur 
application — partout où nous pouvons le vérifier — à représenter avec une exactitude remarquable 
les détails des vêtements réels, et les armes qu’on devait porter à l'époque où furent exécutés les 
monuments de Tirnovo. Ces peintres paraissent avoir une prédilection. pour ce réalisme des détails, 
et à ce point de vue ils nous annoncent le goût qui préside au plus bel ensemble décoratif de Bul- 
garie, la peinture de Boiana (1259). Les décorations de la Trapezica, d’ailleurs, nous fournissent un 


autre élément important que nous aurons l’occasion de retrouver à Boïana : ce sont les rangées de 


saints guerriers que nous voyons dans les chapelles N°° 3, 6, 8, 10, 11, 13, et qui, dans le dernier 
de ces monuments (le seul où l’état de conservation nous permet d’étudier une longue série de 
peintures), occupent, au nombre de quatorze figures, la partie inférieure de tous les murs, sans laisser 


place à aucun représentant des autres yopoi des saints. Cette vénération spéciale des saints militaires 


s'explique sans doute par une préférence des personnages qui avaient commandé les décorations des 
chapelles pour les « grands martyrs » et les saints patrons des guerriers et des gouvernants, qu’étaient 
saint Georges, saint Démétrios, saint Procope, saint Théodore Stratilate et saint Théodore Tiron, saint 


Nestor, saint Mercure et d’autres encore. En voyant ces rangées de saints militaires, on pense immé- 


_ diatement à des commandes princières; et en effet l'emplacement des chapelles, dans un château fort, 
et les sépultures, dans les narthex, accompagnées de portraits de tsars, de princes ou de dignitaires 


1. Dimov, Razkopkité na Trapezica v Trnovo, p. 156-160, fig. 121-125. 
2, Îbidem, p. 122-123, 125$, 126, 137, 160-162, fig. 75, 77, 78, 94, 127, 128 
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de la cour de Tirnovo, ne laissent aucun doute à ce sujet. Qu'on se souvienne que l'empereur Nicé- 
phore Phocas invoquait les saints guerriers au commencement des batailles et que leurs images étaient 
représentées sur les ‘étendards byzantins'; qu'on se rappelle aussi que le tsar Ivan-Assen II dédia 
l'église qui devait commémorer sa victoire de la Klokotnica (1230) aux quarante Martyrs soldats 
à l’aide desquels il avait réussi à vaincre les Grecs 2. C’est d’après la même idée, en considérant 
les saints soldats comme les patrons célestes de son empire et de son règne belliqueux, que Basile IT, 
dans ce portrait unique de basileus byzantin en habits militaires qu'est la célèbre miniature de la 
Marcienne, se fit entourer de six images de saints guerriers 3, Malheureusement, aucun des oratoires 
du Palais Impérial de Constantinople ne s’est conservé jusqu'à nos jours, maïs en considérant les 
chapelles de Tirnovo, on peut être sûr qu'elles copient les oratoires des souverains de Byzance, les 
chapelles que les Bamthete élevaient pour commémorer leurs faits d’armes ou pour nor leurs 
dépouilles mortelles. Boiana confirmera ce rapprochement. | 
Enfin les socles des chapelles de la Trapezica, imitant l’opus alexandrinum, constituent un dernier 
trait commun à la majeure partie de ces décorations. La quantité et la variété des motifs géométriques 


de ces incrustations, ainsi que l’habileté de la représentation des marbres polychromes, nous 


invitent à un nouveau rapprochement avec les œuvres de la meilleure époque de l’art byzantin 4. 
Les liens qui unissent ce détail décoratif à Constantinople’ sont d'autant plus importants pour 
l’histoire de la peinture bulgare que, hormis les monuments de Tirnovo, les socles incrustés ne 
reviennent nulle part en Bulgarie. | | 
Comme on voit, bien des traits caractéristiques font des quatorze chapelles de la Trapezica un 
groupe homogène. Il semble pourtant qu’elles n’appartiennent pas toutes à la même époque. La 
peinture de la chapelle N° 13 et de la plupart des autres se rapproche, d’après le style, de la décora- 
tion de l’église des Quarante-Martyrs et de celle de Boiana. On les daterait donc volontiers du 


xl siècle. Par contre, le style des chapelles N° 8 et N° 11 rappelle plutôt — autant que les fragments 


conservés nous permettent d’en juger — les œuvres balkaniques du siècle suivant. C’est au x1v* siècle 
plutôt qu’au xin° qu’on pense également, en observant dans la chapelle N° 18 les deux saints guerriers 
qui prient les bras levés, l’un vis-à-vis de l’autre, ayant déposé leurs armes sur le sol. En effet, 
c'est là une iconographie que nous retrouverons à Curtea-din-Argesé, en 1500 à FOBARONO 1,64. à 


1. Const. Porphyr., De cerim., app. ad lib. I, p. 481 ; Schlumberger, Un empereur byzantin au dixième siècle, Nicéphore 
ho Paris, 1890, p. 67, 90. 

2. Inscription commémorative dans l'église des Quarante-Martyrs, à Tirnovo. Voy. plus haut, p. 97. 

3. Psautier de Basile IT à la Marcienne, à Venise. La célèbre miniature a êté souvent reproduite. V., par exemple, 
Diehl, Munuel, fig. 180. 

4. Voy. les incrustations en marbre dans les grands ensembles décoratifs d’origine constantinopolitaine : Saint-Luc en 
Phocide, Daphni, le « Nouveau Monastère » de Chios, Saint-Marc de Venise, Chapelle Palatine à Palerme, Monreale 
Sainte-Sophie à Kiev. Je ne connais pas de fresques imitant ces incrustations avec autant de précision et de variété, 

s. Au commencement du deuxième millénaire, l’art de l’incrustation en marbres polychromes était une spécialité des 
artisans de Constantinople. C’est de Byzance que l’abbé Desiderius fit venir les ouvriers qui exécutèrent le pavement du 
Mont-Cassin (Bertaux, léalie méridionale, p. 174 sq.). Léon d'Ostie détermine cette technique comme bizantei artificii 
(ibidem, p. 176). Il paraît significatif, d'autre part, que les peintures cappadociennes, archaïques et indépendantes de 
Constantinople, ne présentent pas de socles imitant des marbres incrustés. Les décorations russes qui dépendent de la 
tradition archaïque ont la même particularité (par exemple Spas-Neredica, près de Novgorod). 

6. Bul. com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, pl. VII. 

7. V. plus loin, chap. VII. 
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peu près à la même date à Kremikovci ‘. Ainsi le monument de Tirnovo, qui ne peut guère être 
postérieur au xiv® siècle, annonce une image qui va être répétée dans l’art bulgare et roumain de 
l’époque turque. Le motif iconographique dérive d’ailleurs de Constantinople *, ou même de l'art 
oriental3 venu à travers les ateliers de Byzance. La peinture de la Trapezica peut donc servir à 
démontrer comment, entre Byzance et l’art balkanique tardif, l’école tirnovienne du xt siècle et du 
XIV* à joué le rôle d’intermédiaire, comme l’a joué la littérature bulgare de la même époque. 

A église des Quarante-Martyrs et les chapelles de la. Trapezica nous permettent. de nous faire une 
idée assez nette de l’art tirnovien pendant le deuxième empire bulgare. Mais aucun jugement définitif 
sur cette école ne serait possible, si une œuvre d’une importance magistrale, appartenant à la même 


_ école, ne s'était conservée en bon état dans la partie occidentale de la Bulgarie. C’est cette œuvre, la. 


décoration de l’église de Boiana, qui nous occupera maintenant. 


. V. plus loin chap. VII. | 
. [ Menologio di Basilio IT, fol. 152, 259. 

. Par. gr. 923, fol. 69 ; Ambr. 49, fol. 137. 

LV. Radéenko, Religioznoe à literaturnoe dvixenie v Bolgarii v epochu pered tureckim zavoevantem, Kiev, 1898, p. 244 ; 
M. Murko, Geschichte der älteren südslavischen Litteraturen, RIPaE 1908, p. 126-8, 161-3 
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CHAPITRE IV 


PEINTURES DE BOIANA 


À huit kilomètres au sud de Sofia, au pied du Vitosa, on aperçoit le village de Boiana. A la limite 


supérieure de ce village se trouve une église. Séparée de la vie active du village par une haute clô- 
ture, elle se cache dans l’ombre d’un jardin plein de verdure, de fleurs et de ruisseaux. Ce petit monde 


idyllique, refermé sur lui-même, pareil à la « vigne » où Abraham, fsaac et Jacob séjournent avec les 


mes des justes, garde sa grâce naïve, aussi indifférent au temps et aux vicissitudes politiques que la 


vieille petite église et ses peintures précieuses. 

La publication: de l’Institut archéologique bulgare a déjà fait connaître aux spécialistes ce remar- 
quable monument. Le lecteur désireux d’étudier de plus près l'architecture et la peinture de l’église 
de Boiana, dédiée à saint Nicolas et à saint Pantéléimon, voudra bien se reporter à cette édition. Nous ne 


donnerons ici que quelques reproductions des peintures, et décrirons brièvement les morceaux que 


nous nous proposons d’analyser. Nous avons indiqué plus haut leur importance historique. Elle appa- 
raîtra au cours de nos recherches. Mais nous aurions voulu faire sentir au lecteur ce qu'il est précisé- 
ment si dificile de rendreau moyen des mots : la valeur artistique de cette peinture. C'est là évidem- 
ment qu’est tout l’intérêt de Boiana, c’est par la qualité de son art qu’elle se distingue nettement de 
toutes les autres œuvres bulgares anciennes et appartient même au petit nombre des chefs-d’œuvre de 


l'art du Moyen Age en général. 


Les peintures de Boiana datent de l’année 1259, comme É prouve Pinscription bulgare du narthex : 
« À été élevé du sol et créé le tem ple très pur de Nicolas, saint hiérarque du Christ, et de Pantéléimon, saint 


et très glorieux martyr du Christ, aux frais, par les soins et par le grand amour de Kalojan sévasto- 


krator, cousin du tsar, petit-fils de saint Stefan, kral serbe. Le temple a été décoré sous l'empire bul- 
gare et sous le règne du tsar Constantin Assen, très fidèle, très PAS et très dévoué au Christ. Indic- 


tion 7, année 6767 ( — 1259)? ». 


Les peintures occupent toute la surface des paroïs intérieures de la petite église à coupole unique, 
et recouvrent des fresques plus anciènnes (voyez plus haut, p. 88 et suiv.). Elles décorent également 
le rez-de-chaussée de l’église à deux étages quiaété construite contre la muraille occidentale du PERS 
édifice et qui lui sert de narthex. 

Les sujets se D ROPA de la façon suivante. Dans l'église plus ancienne, dans Ja coupole, le 


1. À. Grabar, Boians, Sofia, 1924. 
2. Le texte slave est édité dans ma publication de Boiana, p. 3. 
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buste du Pantocrator (pl. VIII, a); dans le tambour : huit anges ; dans les pendentifs : quatre évangélistes. 
Entre ceux-ci, quatre représentations du Christ : le Mandylion, le Keramion, l'Ancien des Jours et 
Emmanuel. Dans l’abside : la Vierge et l'Enfant (fig. 25), puis deux archanges adorant et quatre pères 
de l’Église ; sur les murs du sanctuaire : quelques saints diacres ; sous la voûte est de la coupole : l’As- 
cension. Dans la lunette au-dessus du sanctuaire : la Transfiguration (pl. XI). Sous la voûte ouest de 
la coupole : la Pentecôte. Sur les côtés de l'arc triomphal : l’Annonciation (pl. X). Sous les voûtes 
autour de la coupole et sur les murs latéraux, du côté sud : la Visitation, la Nativité, la Purification, 
le Baptème, la Résurrection de Lazare et une scène détruite. Du côté nord : l’Entrée à Jérusalem, 
la Cène, le Portement de la Croix, la Crucifixion (pl. XIT), la Descente aux Limbes (pl. XID) et les 
Saintes Femmes au Tombeau. Toute la muraille occidentale est prise par la Dormition, flanquée des 
deux mélodes (pl. XXXVIIL b). Le bas de la paroi est réservé aux personnages isolés : à l’est, le 
Christ sur un trône (pl. IX) et saint Nicolas (?) ; au sud, Constantin et Hélène et ‘deux guerriers 
inconnus (pl: VITE, b); au nord, saint Georges, saint Démétrios et les deux Théodore ; sur le pilier 
nord, saint Procope ét saint Eustrate ; sur le pilier sud, deux guerriers: inconnus (pl. XV): sur des 
fragments de la muraille ouest, saint Cosme et saint Damien. | | 

Dans le narthex, sur la voûte et sur la lunette de la paroi occidentale : la vie de saint Nicolas le 
Thaumaturge (dix-huit scènes : pl XVIT-XIX, fig. 23, 24, 26) ; au-dessus de l’entrée de l'église : un buste 
de la Vierge avec l'Enfant; au-dessus : la Main de Dieu, et, de chaque côté, Joachim et Anne inclinés. Près 
de la porte: le Christ et ‘un saint (Nicolas >) debout. Sous l'arc sud : le Christ parmi les Docteurs 
(pl. XIII, XIV); sous l’arc nord : une image tardive de la Présentation au temple. Sur la muraille 
nord : des portraits des marguilliers, du sévastokrator Kalojan et de sa femme Desislava (pl. XXI), et 
de quelques autres saintset saintes, Marine, Paraskévi, Éphrem, Antoine le Grand et Sabbas ; sur 
la muraille sud : le portrait du tsar bulgare Constantin Tich Assen et de la tsarine Hélène (pl. XX) et 
quelques saints et saintes, Catherine, Théodore stylite, Jean de Ryla, Pachôme, Euthyme, Arsène; 
sur la muraille ouest, de chaque côté de l'entrée : sainte Barbe et sainte Nedélja, orantes (pl. XVI). 
Les sujets. — Les sujets de l’église de ‘Boiana sont, à fort peu d’exceptions près, bien connus et très 
répandus dans la peinture chrétienne. Non seulement chacun d’eux a été maintes fois reproduit isoié- 
ment, mais nous les retrouvons sur les murs des églises dans des combinaisons très voisines de celles 
de Boiana. En d’autres termes, la décoration de Boiana ne s'éloigne pas du type défini par la for- 
mule connue du pseudo-Germain : praefigurans crucifixionem 22 sepullurän et resurrectionem Christi”, 
ou de Grégoire le Grand : Illum a adoramus, 10e per imaginent aul naturn aut passum, sed et in throno seden- 
ter recordamur ?. | | 

Le cycle des principaux sujets est censé illustrer la naïssance terrestre du Christ, ses souffrances et 
son ascension glorieuse au trône ‘célèste. Ce but, toutefois, n’est pas atteint par l'illustration détaillée 
des événements relatés dans les Évangiles ou les récits apocryphes, mais par la représentation de quelques 
scènes choisies selon un certain système. Ce système s 'attache aux - Fêtes, ‘consacrées à la célébration 


. Krasnoselcev, © lifurgiceskich md p. 62; Millet, Daphni, p. 62 ; no ma 


2. Epist. Greg. Magni, 7, S4, ad Secundinum. Voy. ont, Gregorii T Ep. Regist, dans les Mon. Germ. hist. scripe. Fe texte 


indiqué pourrait être complété par plusieurs autres. Voy. les ouvrages de Krasnoselcev et de Millet, cités note 1. 


ê 





PEINTURES DE BOIANA 119 


de plusieurs moments de la vie du Christ. Aux Fêtes s’ajoutent,.dans la coupole et le sanctuaire, des 
compositions consacrées à la gloire du Sauveuret de la sainte Vierge. Préparée dès l’époque précé- 
dente, cette disposition apparaît pour la première fois au x1° siècle à Byzance. La place que doivent 
occuper les sujets dans certaines parties bien définies de lédifice religieux est fixée à la même 
époque, et cette place est déterminée par la forme architecturale de l’église à coupole centrale. 
Le Pantocrator dans la coupole, les évangélistes dans les pendentifs et la Vierge dans la conque de 


Jabside, telle est l'ordonnance qui pee désormais dans la décoration byzantine ' et que nous 
retrouvons à Boiana. | - | | 


Les scènes ‘évangéliques à Bot représentent principalement les grandes Fêtes. Mais en même 


temps, — à la manière orientale ?, — non seulement elles concentrent l'attention sur l'Enfance et la 

Passion du Christ, mais elles séparent ces sujets en deux groupes sur les deux côtés de l’église : l'Enfance 
_ sur la paroi sud, Ja Passion sur la paroi nord. De même, comme le veut la vieille tradition orientale, 
la Transfiguration occupe la lunette de l’arc devant le sanctuaire +. Mais en même temps, l’Ascension 


et la Pentecôte sont reportées, à la mode byzantines, sous les voûtes qui entourent la coupole. En 
outre, si l’on voit quelques scènes transportées sur des places bien apparentes, ce n’est pas la Nativité 
et la Crucifixion seules, comme le voudrait la manière orientale, mais la Purification, le Baptême, 
la Crucifixion, la Descente aux Limbes et la Transfiguration, c’est-à-dire les principales étapes de 
la vie du Christ, — conception plutôt byzantine $. Deux de ces grandes compositions, la Crucifixion 
et la Descente aux Limbes, sont placées l’une à côté de l’autre, sur une ie pee ce qui paraît 
être particulièrement conforme au goût byzantin 7. | 

Si donc il est permis d’opposer l’un à l'autre les deux cycles de fêtes, lun byzantin, l'autre oriental, 
tous deux en usage à la fnême époque, à Boïana, nous sommes en présence d’un mélange des deux 
traditions. | | 

Mais il nous semble que l’on ne peut guère distinguer, sans faire quelque violence aux faits, un 


cycle oriental et un cycle byzantin des fêtes, après l'époque iconoclaste. Un petit nombre de monu- 


ments de Cappadoce et d'Italie méridionale, qui suivent la tradition orientale et s’attachent à l'Enfance 


1. Voy. Ajnalov et Rédin, Kïevo-Sofijskij sobor, Saint-Pétersbourg, 1890 ; Millet, Daphni, p. 76 sq. : Histoire, I, p. 203-4 ; 
Diehl, Manuel, p. 484 sq. 

2. Millet, Évangile, p. 17 54. 

3. Seule, la Résurrection de Lazare, dans l’arc sud, vient interrompre ce système. 

4. Voy. la mosaïque de l’abside au Mont-Sinaï (Kondakov, Voyage au Sinaï, Odessa, 1882, p. 9t ; Dalton, Byz. Arf, 
fig. 225); la mosaïque au-dessus de l’arc devant le sanctuaire, aux Saints-Nérée-et-Achillée, à Rome, et les fresques ana- 
logues de Toqale et de Tchaouch-In, en Cappadoce (Jerphanion, dans R. 4., 1912, IL, fig. 6 et 7). 

s. Voy. l’Ascension et la Pentecôte dans les coupoles des Saints-Apôtres de Constantinople (Heisenberg, Hide 
p. 38 sq., 141 etc., fig. 3) ; la Pentecôte dans la coupole du gynécée de Sainte-Sophie de Constantinople (Salzenberg, 
Constantinopel, pl. XXXV, 1); l’Ascension dans les coupoles de Sainte-Sophie de Salonique, de Saint-Marc de Venise ; la 
Pentecôte dans les coupoles de Saint-Luc en Phocide, de Saint Marc de Venise. À Chios:(Nouveau Monastère), les deux sujets 
occupent la voûte du narthex. Cet arrangement sera plus tard celui des églises athoniennes (Brockhaus, Athos, pl. 16a) et 
de Mistra (Brontochion, Saint-Jean, D Sainte-Sophie, Pantanassa : Millet, Li pl. 92, 105, 107, 121, 132, 138), 

6. Millet, Évangile, p. 17 sq. 

7. L'importance de ces scènes s’explique par la signification symbolique de léglise. Voy. les notes 1 et 2, p. 118, et Millet, 
Évangçile, p. 25, 33 ; Daphni, p. 90, 91 ; Diehl, Manuel, p. 492-3. Le Crucifiement et les Limbes occupent des places de choix 


à Saint-Luc en Phocide, à Daphni, et plus tard à Mistra (Péribleptos, OR 
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et à la Passion, sont des monuments attardés et archaïques :. Leurs cycles, au reste, ne sont pas à pro- 
prement parler des cycles de Fêtes, mais plutôt des cycles narratifs, survivances des ee d'illustration 
de l’époque précédente. | | 
Ces exceptions mises à part, toutes les peintures reproduisent des scènes choisies en petit nombre, 
qui coïncident plus ou moins exactement avec l’ensemble des fêtes de l’année. D’ailleurs, cet ensemble 
lui-même n’est pas assez rigoureusement établi ?. Les différentes combinaisons qui en sont sorties pré- 
sentent quelquefois des suites d’épisodes de l'Enfance et de la Passion, puisés peut-être aux. sources 
orientales, mais qui ont été introduits dans la série des sujets représentant les principaux actes de la vie 
du Christ. À ce type appartiennent quelques-uns des monuments attribués à Constantinople : on peut 
donc en conclure au moins que les Byzantins n'étaient pas hostiles à ce cycle de représentations évan- 
géliques. Il se peut même que ce soit à Byzance qu'il ait été composé. D’après le choix des scènes, 
Boiana entre dans ce groupe de monuments. Quant au groupement des sujets de l’Enfance sur le côté 
sud de notre décoration, et des sujets de la Passion sur le côté nord, il s'explique par l'habitude de pla- 


cer la série évangélique tout autour des murs de l'église, en commençant et en terminant par le sanc- 


tuaire. L’Enfance et la Passion, c’est-à-dire les épisodes du début et de la fin de la vie, se trouvent par 
conséquent placés naturellement aux deux points terminaux opposés. Et ceci nous éloigne d’autant 
plus de l'ancienne tradition orientale que, dans notre monument, le Baptème et la Transfiguration 
servent d’intermédiaires entre les scènes de l'Enfance et celles de la Passion, et que l’Ascension et la 
Pentecôte occupent, comme nous l'avons dit, selon l'usage byzantin, les voûtes qui entourent la cou- 
pole centrale. | . 

_ Plusieurs représentations isolées nous pérmertront d'apporter ne précisions sur les odèe de 
la décoration. | CR . 

I. Au côté occidental du Siiée nord-est, dans la rangée inférieure, le Christ est représenté sur un 
trône (pl. IX). Tourné vers les fidèles, il les bénit, les doigts croisés en forme de X, et tient dans 
son autre main l'Évangile fermé. Cette représentation est sur le même plan que l'iconostase et le 
prolonge du côté nord, comme l’image de saint Nicolas le prolonge du côté sud. Les deux peintures 
“remplacent des icones 5. Et, en effet, nous sommes en présence d’une copie d’icone miraculeuse. L'in- 
scription qui l’accompagne dit : IC XC OEBEPTETHC (2 sdspyérne). 

Cette épithète nous apprend que la péinture de Boiïana était en relation avec l'image miraculeuse 
d’an monastère de Constantinople, situé non loin du monastère des Blachernes. Les textes édités par 
Ducange 4, HoUiLe et discutés par Pargoire 5, établissent l'existence de deux monastères portant le 


t. Elmale-Klissé, Qaranleq-Klissé (Rott, Kleinasiatische Denkmäler, p. 211-212 ; Jerphanion, dans R. 4., 1908, If, p. 23; 
Millet, Évangile, p. 17 sq. Cf. Reil, Bildzyklen, p. 64 sq.). | 
__ 2. Voir l'étude de cette question dans Millet, Daphni, p.19 sq. 
3. À Nagoriëino, en Serbie, une image du Christ (6 £Asfwv) et une image de la Vierge QG? AE JAQUTUEVN) cuve les mêmes 
places (Kondakov, Macédoine, p. 197-198). 
4. Du Cange, Constantinopolis Christiana, dans He Byantina, Venise. 1729, p. 53, S9. 
s. R. P.Pargire, Constantinople, le couvent del Évergète dans Échos d'Orient, IX, 1906p.228 sq., 365 sq., et X, 1907; P. 155. 
Le roxuxôv 2717091459 du monastère de la Sainte Vierge dite ebspyiris a été publié par A. Dmitrievskij, dans ses Toxtxa, Kiev, 
1895, p. 256 sq. Cette « règle » monastique a été souvent utilisée par des fondateurs ultérieurs de couvents. Pour la topo- 
graphie, voy. aussi Mordtmann, Esquisse topographique de Constantinople, dans la Revue de Par£ chrét., t. 34, 1891, p. 478-9. 
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même nom : le monastère de la Vierge Évergète (ras ümeoayixs Osorinou 1%s sbeoyéuos) et celui du 


4 ” 


Christ Évergète (r:5 edepyérou yetored). Ces textes permettent d'établir que le couvent du Christ 
Évergète était une communauté d'hommes ; son existence est attestée entre le x1r° et le xv° siècle. Il 
_se trouvait à l’intérieur de Constantinople, près de la Corne d’Or, près d” « Aïa-Kapou ». Les voyageurs 
russes du xiv°et du xv° siècle, Stefan de Novgorod (1352) ‘, Ignace de Smolensk (1369) ?, l’hiéro- 
diacre Zosime (1420) 3, visitèrent le monastère du « Christ miséricordieux », notèrent son empla- 
cement et décrivirent les beautés que leurs guides leur avaient fait admirer. Ce l’église du. monas- 
_tère possédait de plus précieux, c'était une source curative : « l’eau sainte.....sous l’église » (Zosime). 


C'était aussi le sable (Ignace en parle en ces termes : «... età cet endroit même existe un sable qui 


guérit, et par-dessus est bâtie l’église du Sauveur F La source se trouvait donc sous l’église, une 


église à deux étages peut-être, comme celle de Boiana, et attirait quantité de malades, 


| « venant de toutes les villes » (Stefan) et qui « bénéficiaient de guérisons innombrables » (Zosime). 


La réputation de l’église est donc facile à comprendre. Stefan rapporte une légende sur sa fon- 


dation: « là, sur un mur, au-dessus de la mer, le Christ apparut en personne, et on appela cette 


église : le Christ ». Il y a dans cette phrase une allusion à l'apparition bien connue d’une image du 
Christ sur un mur de Constantinople, au bord de la mer, la dernière de la série des images du Sauveur 
« non faites de la main des hommes ». Kondakov a montré le reflet de cette légende dans l’iconogra- 
phie russe où l’on connaît la représentation d’une église au-dessus d’un mur, avec le Christ ou la Déisis 


sur le mur et des fonts baptismaux au bas de liconet. Il n’est pas douteux qu’une église, connue au 
loin pour ses vertus curatives, et dont la fondation fut accompagnée de l'apparition miraculeuse d’une 


image du Christ, devait conserver une icone vénérée du Sauveur. Et, en effet, Ignace de Smolensk, après 
avoir parlé du sable aux vertus curatives qui se trouve sous l'église, fait ensuite des remarques sur les 
merveilles conservées à l’intérieur et commence par ces mots : « ..... dans l’église du Sauveur se 


trouve une image miraculeuse du Sauveur ». Malheureusement, il ne dit rien de la forme de cette 


image ; elle pouvait figurer le Christ, soit assis sur un trône, soit en buste, soit à mi-corps. Le seul 


point qui ne soit pas douteux, c’est qu’il s'agissait d’une icone représentant le Christ seul. 


À Boïana, la représentation du Christ sur la ligne de l'iconostase est probablement une réplique 
de loriginal de Constantinople. Il nous. semble qu'o on peut même aller ; PUS dire que nous avons 
devant nous une copie de cette icone. 

On peut alléguer contre cette opinion le fait suivant. La collection Schlumberger possédait le sceau 


Ld’un protosévaste et grand chambellan de Jean Comnène, qui représente le Christ debout, bénis- 


sant de la main droite (la main gauche est endommagée) et accompagné de l'inscription : IC XC 


OEVEPTETHC. M. Schlumberger considère l'effigie comme « une représentation de l'image du Christ 


Évergète, qui était adorée à | Byzance au monastère de « ce nom, % povñ Toù ebepyéreu 5 ». 


i 


1. Kondakov, Christ, p. 17 ; Khitrowo, Itinéraires russes, 1, 1, p. 119. 

2. Khitrowo, lfinéraires russes, p. 138 ; Kondakov, Christ, p. 17. 

3. Khitrowo, Itinéraires russes, p. 202 ; Kondakov, Christ, p. 17. 

À. Kondakov, Christ, pl. 66. Dobschütz (Christusbilder, T, p. 69-70) étudie cette FRSERAAIOR dans la série des icones 
du Christ « non faites par les mains des hommes ». 

s. G. Schlumberger, La sigillooraphie de l'Empire byzantin, Paris, 1884, p. 16- 17- On joindra à ce sceau un relief grossier 
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Or, si linscription de la fresque de Boiana coïncide avec celle du sceau de la collection Schlum- 
berger, l’iconographie des deux images du Christ n’est pas la même. Sur le sceau, le Christ est debout ; 
sur la fresque, il est assis sur un trône. Lequel de ces deux types doit prétendre à être la copie de l’i- 

cone miraculeuse de Constantinople ? Les données iconographiques sont en faveur de Boiana, éar les 
icones figurant le Christ seul le représentent soit assis sur un trône, soit en buste, mais jamais en 
pied. Dans les cas plus rares où le Sauveur est figuré debout, il est toujours entouré de divers per- 
 sonnages ; parfois, c’est la Vierge et saint Jean (dans la Déisis), parfois, ce sont d’autres figures dans 


l'attitude de l’adoration. Au contraire, dans la numismatique byzantine, le Christ en pied n’est 


accompagné souvent d'aucune autre figure ‘. C’est pourquoi on doit considérer l’Éverg gète du sceau 


comme un type courant dans Îa sigillographie, et dont l’inscription seule a été empruntée à un célèbre 


objet de vénération. On peut relever un fait analogue dans l’iconographie de la Vierge des Blachernes ?. 
A Boiana, au contraire, l’iconographie ne contredit en rien l'hypothèse que l'image du Christ soit la 
copie d'une icone portative; nous sommes donc en droit de supposer que Boiïana possède, non seu- 
lement une réplique, mais une copie de l'icone du monastère du Christ Évergète de Constantinople. 


ÎT. Dans le narthex de Boiana, sur la paroi est, à droite de l’entrée de l’église, se trouve une tête 


du Christ, et la partie droite du champ qui l'entoure porte l'inscription suivante :... XC..... ABKHTHC. 
Nous rétablissons la première partie de l'inscription à gauche : [ie] Xe h 
: LoXa JAskHrrc 

A en juger d’après la partie conservée, c’est une transcription slave du grec 1ç ys & yahxhrnc. La 
semi-voyelle (5) entre À et kse rencontre dans d’autres inscriptions, dans des cas analogues, 
à Boiana même (pau, FABFAYOMB,  ANDAQUHE), C’est ainsi encore que Kondakov transcrivit dans 
ses Églises et Monuments de Constantinople le mot Chalcé  (xamkonparmein). Ces considérations, 
jointes à l'impossibilité de trouver un autre commencement aux syllabes finales (aëkHTHe) de 
l’épithète, nous ont amené à la restitution indiquée. 

L'intérêt de cette lecture est trop évident. Après l’Évergète, nous trouvons à Boiana une deuxième 
reproduction d'une image vénérée de Constantinople. Cette fois, l’image du Sauveur vient d'un 
palais byzantin. Nous possédons des renseignements assez précis sur l’image qui se trouvait dans le 
Palais Impérial au-dessus de la porte de bronze (yax#) 5. Il est curieux à ce propos de constater que 
cette image sainte de Constantinople était placée au même endroit que soie de Boiïana : près d’une 
entrée. | 

 L'icone de Constantinople — d’abord une sculpture, plus tard probablement une mosaïque + — 


trouvé à Serrés, qui représente le Christ et porte l'inscription tç Le Le deveoyétns (voy. la transcription de no Voy. Perdrizet- 
ere La métropole de Serrés, dans les Mon. Piot, X, p. 136. 
. M. Sabatier, Description générale des monnaies byzantines, IT, pl. KLVIIT, 6; XLIX, 13; LI, 18; LIL, 16, 17, 22 ; LV, 2; 
Seumberger terasse, P. 16, 423, 673. 
. Tbidem, p. 37, 1; Sorlin-Dorignv, dans R. 4., 1877, 1, p. 85 ; Sabatier, Description générale des monnaies byzantines, 
pl. “XLIX, ii L 7 LIV, 13. 
3. Etxwv 165 Éwtñpos sis nv yadxnv rôAnv to5 radario. | | 
4. Zonaras (éd. Paris., p. 62) désighe l'image par le mot éxtérwue. Plus tard, Cedrenus (éd. Paris, p. 402) et Théo- 
phane (éd., Paris P- 0) emploient le mot ex. Le premier de ces termes fait penser à un relief. Placé au-dessus de la 
HOT l'éxtôrwua 70 &vwley rÿs pars rôAns (voy. la note précédente) devait être analogue à ces bustes du Christ en relief 
qu’on voit encore à Kachrié-Djami (Schmit, pl. LXXXITI-IV; Diehl,. Manuel, fig. 390). Pour l’histoire de la fameuse i PAABe de 
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doit son nom à une porte de bronze qu'elle surmontait. La tradition veut que Constantin l'ait placée 
là et qu'Anastase l'ait restaurée. L’iconoclaste Léon lIsaurien la remplaça par une croix, mais Irène 


_P’Athénienne se hâta de remettre l’image à sa première place. La deuxième poussée iconoclaste 
_ anéantit la célèbre image, de sorte que le moine Lazare dutlà remplacer par une autre après la « Gloire 


de lOrthodoxie » (842). La période de la grande vénération de l’image est, à ce qu’il semble, le 
x° siècle, lorsque Romain Lécapène bâtit à Chalcé un petit oratoire, consacré au Sauveur, et que 
Jean Trimiscès l’agrandit et le décora luxueusement pour s'y préparer une sépulture. Alexis Le 


| Comnène eut recours à la puissance miraculeuse de l'icone. Enfin elle était encore à sa place au 


| | rs PR 
xrre siècle. C’est du moins ce que nous disent deux monuments sur lesquels on lit l’épithète de 
« Chalcitis » : une monnaie de Jean HI Vatatzès, reproduite par Sabatier *, donne à une représentation 


du Christ le nom de « Chalcitis » : (IC) XC COAAKHTH(C). De même une médaille d'argent, décrite 


par Albert Dumont *, représente le Christ avec la même inscription : IC XC XAAKHTHC. | 

La représentation de Boiana, contemporaine de la médaille et de la pièce de monnaie, se place 
au même rang. Nous regretterons d'autant plus que cette image se soit si mal conservée : il ne peut 
être question d'en déterminer le type. Les brillants mérites artistiques de Boïana et sa technique 
soignée nous garantissaient, pour Île Christ de Chalcé, comme pour l’Évergète, une copie beaucoup 
plus exacte de l’image byzantine que celles que peuvent fournir de grossiers reliefs de monnaies. 

| Quoi qu’il en soit, il faut bien noter le fait que voici. Les trois monuments d’art qui représentent 
le Christ de Chalcé datent de l’époque de Empire latin à Constantinople, et deux d’entre eux (la 
monnaie de Jean Vatatzès et la peinture de Boiana) ont été exécutés hors de Constantinople, dans 
les lieux de refuge des Grecs, lors de l'invasion des Croisés. On pouvait bien se douter du rôle de la 


diaspora byzantine du xim° siècle dans la propagation de Part purement constantinopolitain à travers 


. . $ : .. ee | . s« » : » : À . “ | & 
l'Orient orthodoxe, mais on n’en connaissait pas jusqu'à présent de preuve plus sûre que celle qui 


nous est fournie par les images du Christ de Chalcé. Cette constatation donne une importance 


spéciale à tous les points de rapprochement entre Boiana et les autres peintures du xin° et du xiv° 
siècle en Bulgarie, d’une part, et, d’autre part, l’art constantinopolitain. 

IT. Tout ce qui précède nous permet d'affirmer la présence à Boiana de reproductions d'œuvres 
constantinopolitaines. La rangée inférieure de la décoration, constituée comme le veut l’usage par 
des alignements de saints, est aussi tout à fait dans le goût byzantin. Si l’on excepte les deux petites 
figures de chaque côté de la grande porte (Cosme et Damien), tous les autres saints appartiennent 
à la série des « guerriers », sous la conduite de l’empereur Constantin et de l’impératrice Hélène 
(pl. VIIL b ; XV). L'extension du culte des saints guerriers, et l’usage de les représenter dans toutes 
les décorations, est un fait universellement connu. Mais le fait de choisir, dans la foule innombrable 


des saints, exclusivement des empereurs et des guerriers présente, semble-t-il, un intérêt particulier ; 


Chalcé, voy. A. Dumorit, Médaille inédite représentant l’image de Jésus Sauveur Chalcéen, dans la Revue Numismatique, 1867, 
P. 195 sq., réédité dans les Mélanges d'archéologie et d'épigrabhie, du même auteur, Paris, 1892, p. 597-601 ; Dumont, 
0 inooës cwrho © yahxñtns (ébidem, p. 602-606) ; Ebersolt, Le Grand Palais de Constantinople, Paris, 1910, p. 21-2 (indications 


+. des sources littéraires). 
. Sabatier, Description générale des monnaies ii [T, pl. LXIV, 10; Dumont, Médaille inédite représentant image 


de Jésus Sauver Chalcéen, réédite la mème monnaie. 
2. Tbidem, p, 195 sq. ; Mélanges, p, 597. 
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d'autant plus que ce fait se reproduit, comme nous l'avons vu, à Tirnovo, dans tout un groupe de 
chapelles de la Trapezica, contemporaines de Boiana*. | | | 

Dans les deux cas, nous pouvons entrevoir une tradition empruntée à l’art de la cour de Byzance. 
Le fait paraît surtout vraisemblable à Boïana, où les saints empereurs et’ les saints guerriers appa- 
raissent à côté du Christ du sanctuaire impérial dé Chalcé. . 

IV. Un des traits essentiels de la décoration byzantine est l’intime corrélation entre le sujet et la 
place qu’il occupe. Cette place, à son tour, est déterminée par les besoins du culte, ou bien renferme 
un sens symbolique particulier, comme c’est le cas pour le sanctuaire, la coupole, les pendentifs. 
Nous constatons à Boiana un fait de ce genre qui n'avait pas encore été remarqué. 

La muraille ouest du narthex, amputée d’un tiers par l'entrée, est consacrée à la représentation 
de deux saintes : sainte Barbe et sainte Nedëlja (pl. XVI). Le choix de ces emplacements, de 
chaque côté de la porte, s'explique par la vie de ces saintes. L’histoire tragique de sainte Barbe est 


suffisamment connue. L'Église la vénère comme une martyre, qui souffrit pour sa foi par les 


intrigues dé Son propre père. Mais avant de mourir en martyre elle avait vécu en chrétienne, 
« fiancée au Christ », et ce sont les vœux de virginité qu’elle prononça qui amenèrent le conflit 
avec son père. Dans la langue de l’Église, la chrétienne qui prononce ces vœux devient une « vierge 
consacrée au Seigneur » : | 


’E ét s ; | ” . > ss . £ 2 Le | € + NN € \ 
@ ysivo DE viy moodtomohoysiolar iv Gvayzaïioy, O7 mapféves Gvoualerar  Exouoiws Eauty 


TROSAYAYOU TX To avopio ot dmorasapévn To van aai ëv dyiacp@ Picy rootméozox (saint Basile le 
Grand})?. | | | 
Ces vierges portent les noms de virgines sacrae, sanctae, venerabiles ; viroines Dei, Christ; 
__ sponsae Dei, Domini; Dominae, etc., raoévar dyum, maxdouxt, &yvai, qua rvoio +0 0ed, etc. 35. | 
Sainte Nedêlja appartient au même groupe de saintes +. Elle naquit un dimanche, jour du Seigneur, 
et elle en prit le nom : c’est la sainte Kuouaxf des Grecs, ou en vieux-slave, « Nedëlja » (Hexbra). 
Elle aussi, comme sainte Barbe, refusa d’épouser un foi, et, suivant les paroles du patriarche 
bulgare Euthyme (xiv° siècle), « la bonne jeune fille gardait sa virginité et marchait dans la pureté 
et la chasteté 5. » Elle-même expliqua ses vœux à ses persécuteurs : « Je me suis fiancée au Tsar 
des Tsars ». Le Christ, après le supplice de Nedélja, devient son époux et lui dit : « Comme tes 
joues se sont épanouies, Ô ma belle fiancée 6», | 
Ainsi les deux vierges, fiancées au Christ, sont des vierges vouées au service du eut Dans 


l'ancienne Église, ces virgines sacrae possédaient un grade élevé 7. Les jeunes filles étaient consacrées 


solennellement par l’évêque ; elles avaient droit à une place spéciale dans le temple (virginum cancellus *) 


1. V. haut, p. 112sq. | | 

2. Epist. 199, Migne, P.G., XXXII, col. 720; Wilpert, Die gotigeweihten Jungfrauen, Fribourg-en-B., 1892, p. 3: 

3. Wilpert, Gottoew. oran D: 4 et passim ; Duchesne, Les origines du culte chrétien, Paris, 1898, p. 405. 
_4. V. le sermon en l'honneur de sainte Nedélja d’Euthyme, patriarche de Tirnovo : Werke des Patriarchen von ee 
Euthymius (1375-1393), herausgegeben von Emil KaluZniacki, Vienne, 1901. 

s. Ibidem, p. 151. 

6. Tbidem, p. 168. 

7. Textes et étude détaillée du sujet, dans Wilpert, Gotigew. Jungfrauen, p. 4-9. 

8. Un morceau de balustrade avec cette inscription, provenant de l’Afrique du Nord, est conservé au Musée du Louvre : 
: Wilpert, Gotigew. Jungfraueu, p. 40. 
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et portaient un costume particulier '. En partant de ces notions, l’iconographie chrétienne, 
jusqu’au xiv° siècle, prête à toutes les saintes qui prononçaient le vœu de virginité un costume 
spécial et les place souvent dans l'attitude de la prière, pour montrer que les vierges consacrées 


au Seigneur passaient leur temps surtout en oraisons ?. 


À Boiana, les deux vierges sont ainsi représentées orantes et dans leurs habits rituels. Nous 


reviendrons plus loin sur la forme de ces vêtements. Notons seulement ici un détail éssentiel : sous 


le manteau, mais sur le chiton, on aperçoit, retombant sur la poitrine, une étroite bande jaune, 


imitant un galon d’or, toute cousue de pierreries. Ce. sont des oraria, qui confèrent aux vierges 


la dignité de diaconesses5, bien que la vie de ces saintes ne mentionne nulle part ce grade. 


L’« orarion » s'explique ici par une erreur iconographique + ; mais ce qui nous paraît important, 


c’est qu’on ait voulu représenter des diaconesses de chaque côté de l’entrée du narthex. Dans Îles 
_ petites églises, le narthex, ou en général la partie occidentale de la nef, était réservée aux femmes, 

c'était le gynécée 5. Sainte Barbe et sainte Nedëlja se trouvent ainsi placées de chaque côté de 
… l'entrée de l’endroit réservé aux femmes. 


Quelques textes nous expliquent pourquoi il en est ainsi. Parmi. les obligations des diaconesses, 
qui varièrent suivant l’époque et les communautés ©, il en était quelques-unes de fondamentales, qui 
ont survécu aux autres, mème là où ces fonctions étaient très réduites. Elles se bornaient alors, 
outre la bienfaisance, à la direction des paroissiennes. Ces devoirs prenaient des formes diverses en 


* 


dehors de l’église; mais à l’intérieur, les diaconesses devaient surveiller et garder les accès de Îa 
partie de l’église réservée aux femmes. Ainsi saint Ignace d’Antioche écrit : ’Aord£opa rc opoupode 
rüv dyly TuAGVEY, 1% Ev yoioTo Buxnévous 7. Les Constitutions Apostoliques, I, $8 et VIII, 28, 
donnent une indication analogue. | 

Nous pouvons donc affirmer que les deux saintes à Boiana, occupent cette place à l’entrée du 
narthex, non par hasard, mais en raison de leurs fonctions de diaconesses. La représentation des 
saintes, dans la décoration, est réservée souvent soit aux narthex, soit à la partie occidentale de la 
nef, mais nulle part l'intention de l'artiste ne ressort aussi clairement qu’à Boiana, parce que nulle 
part, en effet, les diaconesses ne sont placées immédiatement des deux côtés de l'entrée. Nous ne pos- 


Sédons pas de témoignages précis sur l’institution du diaconat dans l'Eglise bulgare, mais nous savons 


. Sur ce costume, v. plus loin. 
2. Textes et recherches sur ce sujet dans l’ouvrage cité de Wilpert, p. 30 sq. Voy. une liste des monuments de l’art chré- 
tien primitif qui représentent les vierges sacrées en attitude d’orantes, shidem, p.61 sq., pl. IT-IV. Voy. les miniatures du 
Ménol. Vat., fol. 8, 167, 285, 429 : Kondakov, Vierce, I, p. 75, fig. 69, 76. Kondäkoy TARBES de ces images les représen- 


.… tations de la Vierge-diaconesse (Jbidem, p. 92 sq.). 


_3. On voit l'orarion chez la Vierge, sur la mosaïque de vote au Latran; chez la Vierge et chez sainte 
Élisabeth, sur la mosaïque d’abside à Parenzo; chez la Vierge-diaconesse, sur une dalle de marbre à Saïnt-Maximin (Var) 
(v. Le Blant, Sarcophages de la Gaule, pl. LVII, 1; Kondakov, Viercel, p. 73); chez des saintes vierges, dans les miniatures du 
Ménologe du Vatican (v. la note précédente) ; sur une fresque de Spas-Neredica (Tolstoj-Kondakov, Antiquités Russes, VI, 
fig. 177, p. 141); sur une icone de sainte Catherine, à Pise (Venturi, Sforia, V, fig. 77). 

4. Le procédé a dû être analogue dans les exemples cités à la note précédente, à l’exception de ceux, peut-être, où on a 
voulu représenter la Vierge Marie en tant que diaconesse. - | 

s. Le terme s’est conservé dans la langue bulgare courante : on ‘appelle la partie occidentale de l’église « compartiment 
des femmes » (enskoto otdélenie). | ! 

6. Voy. la bibliographie dans Cabrol, Dictionnaire, IV, 1, p. 727, s.v. « diaconisse ». 

Nr ÉpESFol S. Le al A'ibiochenos (Mig ne, F G., V, col. 908). 
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qu'à Constantinople, au xurr° siècle, on continuait à élire des diaconesses. Elles ne recevaient plus la 
consécration, et leurs droits et leurs obligations étaient réduits ; mais elles contintiaient pourtant à 
diriger les paroissiennes". 
Ces remarques montrent une fois de plus avec quelle conscience l'artiste de Boiana entendait 
pratiquer son art. La reproduction d’images vénérées bien déterminées au lieu de vagues effigies du 
Christ, le choix prémédité des sujets (celui de guerriers par exemple, pour la frise inférieure), enfin 
les diaconesses à la porte, tout cela nous fait bien sentir que l’art était pour notre peïntré non pas 


un code d’hiéroglyphes consacrés (comme ce sera le cas dans les œuvres postérieures), mais un 


organisme vivant. 

V. Au-dessus de la porte de l’église qui donne sur le narthex, le tympan est occupé par un 
ensemble qu'on peut nommer la « Gloire de la Vierge » :. La niche profonde au-dessus de la porte 
est remplie par le buste de la Vierge avec l’Enfant, du type de l « Hodigitria ». Au-dessus de la 
niche, dans un cercle, « la Main de Dieu » bénit. De chaque côté, — deux médaillons compre- 


nant des cercles concentriques. Enfin, les extrémités du mur sont RARE par Joachim et Anne, 


en prière devant la Vierge. 
Toutes ces représentations constituent un ensemble. La « Main de Dieu » est levée pour bénir l’Incar- 


nation du Verbe réalisée grâce à Marie, et les bienheureux parents de Marie s’inclinent devant l'accom- 


plissement de la prophétie de l’archange, qui, selon les apocryphes, serait apparu à chacun d’eux avant la 
conception de la Vierge 5. Le sens général de la composition est clair, maisil se dégagerait plus nette- 
ment encore si l’on arrivait à déchiffrer deux inscriptions : la première estsur la tranche du cercle contenant 
la « Main de Dieu » : les lettres lisibles sont K P À, elles se rapportent probablement au mot 
(nawrokpa(rwp) ; cependant, l’espace est tel qu’il devait y avoir d’autres mots encore. Une deuxième 
inscription se trouve à droite de la Vierge; disposée sur deux lignes, elle contenait Pépithète de la 
Vierge (sous 94) : on en lit seulement ...nu. Il est possible que ces lettres appartiennent au mot 
_slave zastupnica (saerimnnua), c’est-à- de médiatrice. La première ligne de Pinscription aurait été, dans 

ce cas, réservée à un adjectif 1. + | 

Il existe deux images comparables à celle de Boiana. Sans nous aider à pénétrer complètement 
le sens de cette composition, elles permettent de saisir quelques-uns des liens qui unissent Boiana 
à l’art tardif des Balkans. Au Brontochion de Mistra, dans le tympan du narthex, c’est-à-dire 
exactement comme à Boiana, se trouve un buste de la Vierge avec l'Enfant, et, de chaque côté, 
Joachim et Anne s’inclinant en adoration 5. La seule différence entre cette image et la nôtre est 
dans le type iconographique de la Vierge, qui est représentée en buste sortant d’un vase, et orante, 
avec l'Enfant devant elle. L'inscription confirme l’idée du type iconographique représentant la Vierge 


. Theodori Balsamonis in XV can. concil. Chalced. commentaria (Migne, P. G. , CXXXVII, col. 44); Responsa ad interro- 


Marci (Migne, P.G., CXXXVIII, col. 988). 
2. Kondakov, Vierce, I, p. 177, bone ce nom à la composition bstéle de. Piénée (la Vierge y est assise sur un 
co des archanges et des saints l’adorent, une « Main de Dieu » tend une couronne). 
. Evangelia apocrypha, éd. Tischendorf, p. 8 sq. (Profoev. Jacobi, cap. IV). 
: Voy. l’inscription Mp +v 8ACTVNNHLIA qui AHOMDaSS une image de . Vierge, dans l abside d’une chapelle À Orlica 
(1491, v. chap. VID). 
5. Millet, Misfra, pl, 97, 2. L'inscription qui Faccompagne se lit ; Zo06704 F1), | 
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comme la « Source de Vie ». À la Pantanassa de Mistra *, Joachim et Anne, dans des attitudes 
de prière, tendent les bras vers la composition habituelle du sanctuaire, où la Vierge avec l'Enfant 
siège sur un trône, et deux anges la vénèrent, placés symétriquement. Malheureusement les 
inscriptions tracées au-dessous des personnages ne sont pas déchiffrables. | 

On ne peut passer sous silence le détail suivant. La « Main de Dieu » n'est pas dirigée de haut 
en bas; elle est, au contraire, levée. Cette position, extrêmement rare, est ici, je crois, le reflet 
d’une très lointaine tradition. Nous connaissons des exemples semblables dans quelques miniatures 
carolingiennes et ottoniennes, où la Main de Dieu bénit une scène évangélique ?. 

Or, on sait que toutes les peintures latines de ces époques offrent des traces d’influences remontant 
à la plus ancienne tradition de l’art chrétien. Peut-être ce détail indique-t-il que la composition de 


Boiana, certainement inspirée par des écrits apocryphes, vient d’un très ancien prototype conservé à 


Byzance ? 
La place du sujet au-dessus de la porte principale dépend probablement aussi d'une tradition 


ancienne : c’est pour ainsi dire une introduction au Nouveau Testament, auquel est consacré tout 


l'intérieur de l’église. Il y a un parallélisme remarquable entre cette décoration et celle de la paroi 


extérieure de San-Giovanni-a-Porta-Latina, à Rome, où, conformément peut-être à l'intention pri- 
mitive, on a représenté les Annonciations apocryphes à Joachim et à Anneï. 

VI. La « Vie de Saint-Nicolas le Thaumaturge », patron de église, est découpée en dix-huit scènes 
et se développe sur la voûte en si et le tympan occidental du narthex. Elle est intéressante à 
plus d’un titre. D'abord c’est, à notre connaissance, le plus ancien cycle détaillé de la vie du saint. 
De plus le cycle contient un épisode qui n’a été reproduit dans aucun autre monument d'art, et 
qui, à l’exception de quelques manuscrits russes tardifs, est même inconnu à la tradition 
littéraire de la vie de saint Nicolas. Enfin, cet épisode, et un autre, très peu fréquent dans la 
peinture, révèlent la provenance constantinopolitaine des see ce qui-vient encore confirmer 
notre hypothèse sur l’origine de l’art de Boiana. | | 

Ce cycle comprend les scènes suivantes : t) Naissance de Nicolas; 2) Les parents amènent Nicolas” 
à l’école ; 3) Consécration de Nicolas au: diaconat ou à la prêtrise; 4) Consécration à l'épiscopat; 

5) Nicolas soustrait trois sœurs à la débauche (pl. XIX); 6) Nicolas chasse les démons de l'arbre ; 
7) Miracleen mer (pl. XVII; fig. 25); 8) Destruction des idoles ;: 9) Nicolas sauve les condamnés 
d’Andriakè ; ro) Les stratèges en prison; 11) Apparition de Nicolas à l’empereur Constantin ; 12) 
Apparition à Eulalias; 13) Les stratèges auprès de l'empereur Constantin ; 14) Les stratèges sauvés 
apportent des présents à Nicolas (pl. XVIT); 15) Dormition de saint Nicolas ; 16) Retour de l’ado- 


1. Millet, Mistra, pl. 137, 3 ets. 

2. S. Beissel, Bilder zu Aachen, pl. XX (Annonciation) ; Toesca, La pittura e la miniatura nella Lombardia, pl. IV, fig. 47 
(Psautier lombard du xx s., Monac. lat. 343 : le roi David) ; la plus curieuse analogie se rencontre dans l’Évangéliaire de 
Ratisbonne (Monac. lat., 13601), où la Main de Dieu levée se trouve dans un médaillon, avec un triangle. Plusieurs 


personnages adorent ce symbole. 


3. Wilpert, Mosaiken und Malereien, p. 923-4, pl. 259, 3. La décoration actuelle a été exécutée en 1191-08, sous 
Célestin IIT, mais cette œuvre du xrie siècle remplaça des peintures plus anciennes. Dans l’abside d’une chapelle, en 
Cappadoce, l’image de la Vierge est accompagnée de celles de ses parents, représentés en buste dans des médaillons 


(Phot. de Jerphanion, aux Hautes- Études). 
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lescent Basile chez ses parents (pl. XVID): 17) Miracle du sauvetage de Démétrios (pl. XIX, fig. 23); 
18) Miracle du tapis (pl. XVIII, fig. 24). | | 

La première remarque qui s'impose, dès qu’on a regardé toutes fe scènes, est que le peintre n'avait 
devant lui aucun texte de la vie du saint, mais copiait des séries toutes préparées de poncifs. Ce fait 
est intéressant en lui-même, parce qu’il montre une fois de plus qu'il faut considérer l’art de Boiana 
comme un fruit importé, encore qu’acclimaté; on voit bien qu'il s’agit d'une copie. En effet, les 
sujets prouvent que l’on a illustré plusieurs moments de la vie du saint, ainsi que les miracles 
accomplis de son vivant ou après sa mort. Cependant l’ordre dans lequel ces épisodes sont énumérés 
dans les textes ' n’est pas du tout celui dans lequel ils se présentent sur les murs de Boiana. Ils ne 


suivent en réalité aucun ordre 2. 


Seules les quatre premières scènes représentent des épisodes qui se suivent conformément aux 


textes. Plus loin, le lien se perd. Ainsi, si l’on tente de continuer la série par la rangée horizon- 
tale inférieure, le début conviendrait (l'épisode des trois sœurs est habituellement un des premiers 
miracles), mais ensuite on arrive presque directement (après deux scènes, dont l’une représente un 
miracle posthume) à la dormition. Le chemin inverse commencerait à la dormition. On peut encore 


passer par le premier rang et continuer par la deuxième rangée horizontale supérieure (en allant de 


l’est à l’ouest), mais la fin de l’histoire des stratèges, qui occupe cette rangée, se trouve dans la 
moitié sud du tympan occidental. On peut poursuivre, alors, soit en passant à la scène du côté 
nord du même tympan, soit en passant par la rangée inférieure sud de la voûte (en allant de l’ouest à 
l'est). La première possibilité tombe, puisque la scène placée dans la partie nord du tympan représente 
le miracle posthume du retour de Basile, qui précéderait alors d’autres épisodes de la vie et la mort 
de saint Nicolas. La seconde solution nous amène, après trois scènes, à un autre miracle posthume, celui 
du tapis. Donc, aucun itinéraire ne donne de résultats satisfaisants, si l’on suit les rangées horizontales. 

Les rangées verticales sont tout à fait impossibles. On le voit immédiatement : la première 
commence par la naissance de Nicolas; tout de suite après vient sa dormition. Enfin, une dernière 
considération achève de nous prouver que cette série d'épisodes, si riche soit-elle, est construite 
sans aucun système : sur dix-huit scènes, quinze se rapportent à la vie du saint, et trois illustrent 
des miracles posthumes. Malgré la différence très nette entre ces deux espèces de scènes, les miracles 
posthumes sont dispersés au milieu des différents épisodes de la vie. 

L'absence d’ordre nous interdit donc de rechercher les sources en nous fondant sur la succession 


des épisodes. Reste le choix des sujets. 


On peut séparer facilement toutes les scènes de la légende de saint Nicolas, à Boïana, en deux 
groupes déjà indiqués : épisodes de la vie de saint Nicolas et ses miracles après la mort. Le premier 


groupe est constitué par des éléments quelque peu hétérogènes. On y distingue : 1) des scènes d’un 
caractère biographique : la naissance, la consécration, la destruction des idoles, la dormition ; 2) des 


. V. Mai, Spicilegium Romanum, IV, Rome, 1840, p. 329 sq. ; Analecta Bollandiana, Il, 1883, p. 143 sq. ; Delehaye, 
nn eccl. Constantinop., Aa. Ss. Novembris, apbendix ; Velikija Cetji Minei, du métropolite Macaire de Moscou, 
décembre, II, édition de l’Archeografiteskaja Komimissija russe, Moscou, 1909, et surtout Île recueil de textes qui accompagne 
l'étude de G. Ahnrich, Hagios Nikolaos, Berlin, 1917 (bibliographie critique). 

2. V. les schémas de ces scènes dans Grabar, Boiana, p. 66, fig. 7. 
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miracles : l’histoire des stratèges, liée au sauvetage des innocents d’Andriakè, le miracle en mer, 
Nicolas chassant les démons de l'arbre. Les miracles posthumes sont les suivants : l’adolescent Basile 


délivré par Nicolas de la captivité chez les Arabes, Démétrios sauvé du naufrage par Nicolas et, enfin, 


le miracle du tapis. 


Parmi les textes édités, il n'y en a pas un qui contienne à la fois tous les Diodes représentés à 
Boiana. Cependant, pris séparément, tous ces sujets, à une exception près, nous sont connus par. 
des rédactions de la vie de saint Nicolas écrites avant 1259. Leur place dans cette tradition hagiogra- 
phique nous indiquera approximativement les sources du peintre de Boiana. | 

À la base de toutes les vies de saint Nicolas, on trouve l’histoire des stratèges, qui se constitua vers 


le v® ou le vie siècle, bien longtemps avant la première rédaction de l'histoire du saint’, qui ne 


au 1x° siècle (vita per Michaelem) *. 
Là, outre les stratèges, nous trouvons parmi les sujets traités à  Boiana le récit de la naissance : de 


Nicolas, du miracle des trois sœurs sauvées de la débauche, de la consécration de Nicolas à l’épisco- 


, de la destruction de l’Artémis à Myra, du sauvetage des marins dans un naufrage, et de la 
sé du saint. L'autre rédaction appelée Encomium Methodii (composée dans la seconde moitié du 
ix° siècle 5), introduit un nouveau détail dans l’histoire de l'enfance : on raconte comment Nicolas 
fut envoyé, à l’âge de cinq ans, à l'école, et comment il reçut tous les grades sacerdotaux depuis la 


_prêtrise jusqu’à l’épiscopat. A partir du 1x° siècle, neuf des sujets de Boiana sont de:* constitués. 


C’est probablement à Constantinople qu auraient été composées les plus anciennes rédactions ” ‘Ja vie 
de saint Nicolas que nous venons d’indiquer 4. 

Une fois entrés dans la légende, tous ces épisodes restèrent dans le domaine de la Hits hagio- 
graphique. Quelques-uns continuèrent à se développer. Ainsi, il est curieux de suivre l’histoire de 
l'éducation de Nicolas, qui de bonne heure s'enrichit de détails merveilleux. A la fin du 1x° siècle ou 
au commencement du x°, dans la Wita compilata $, on trouve beaucoup de précisions intéressantes. 
Ainsi, le maître de Nicolas reçoit un noi, on lui assigne un rôle important : dorénavant il s'appelle 
Nicolas, il devient l’oncle du saint enfant et lui prédit l'avenir. Or, les sources de Boïana conte- 
naient déjà cette addition. Nous la reconnaissons en voyant le nimbe autour de la tête du vieillard, 
et en observant son attitude et ses gestes : il va à la rencontre de l’enfant et PionOnee évidemment 


des paroles prophétiques ; les parents l’écoutent, attentifs. 


Cet épisode de la vie de saint Nicolas « le Thaumaturge de Myra » est tiré, semble-t-il, d’une vie 
de saint Nicolas « de Sion » 6, Cet emprunt d’ailleurs n’est pas le seul. L’ histoire des démons chassés 
de l'arbre en est un autre 7. Empruntée à da même source, elle apparaît dans la Wita Lycio-Alexan- | 
drina, dans l'Encomium Neophyti du xn° siècle, mais manque encore dans les rédactions les plus 
répandues du: Ix° et du x° siècle (Wita per Vita Meisphrastt). 


. Ahnrich, Hagios Nikolaos, 1, p. 67-69 ; II, p. 273. 

. Tbidem, T, 113-139; Il, 261 sq., 378. | 

. Ibidem, 1, 153-182; Il, 288 sq., 378. 

. Ibidem, 11, 262-3. 

. Tbidem, 1, 211-233 ; II, 303 sq., 379. 

. Ibidem, Y, 307. Sur la vie de saint Nicolas de Sion, v. tbidem, I, 339 : ; I, 208 sq. 
.….Ibidem, T, 12-15; Il, 224-226. : 
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Dans l’Encomium Neophyti et dans des recueils de miracles, parmi les plus anciens ‘, apparaissent 


deux autres sujets de Boïana : le miracle de Basile et le miracle de Démétrios. On peut dater le 


premier approximativement d’après le sujet lui-même: le rapt de l'enfant Basile par les Arabes de 
Crète n’a pu se produire qu’à l’époque de la domination arabe sur l’île. La légende, qui à conservé. 


toute la fraîcheur d’un événement réel, a dû se constituer sous l'impression encore neuve produite 
par des débarquements de Sarrazins sur les côtes byzantines de la Méditerranée. Toutefois, ni la 
Vita per Michaelem, ni la Vita Meiäphrasti ne contiennent cet épisode, qui devait par la suite dévenir 
si populaire. Il n’a guère dû naître antérieurement à la fin du x° siècle ? ; les plus anciens manuscrits 
qui le mentionnent sont du xmi° 5. | 

Le miracle de Démétrios, qui apparaît en même temps, ne se relie à aucun événement Fees 
rique ; mais il possède, lui aussi, une telle fraîcheur de réalité, dans les rédactions des x°-xn° siècles, 


que sa source primitive ne saurait être beaucoup plus ancienne + Nous montrons plus bas l'intérêt 


spécial qu'offre la représentation de ce miracle à Boiana. 

Enfin, pour fixer une date au sujet du miracle du tapis, nous nous trouvons dans des conditions 
tout autres. Nous n’avons qu’ un texte russe, celui du Recueil de Macaire $, c'est-à-dire une rédaction 
russe du xvi° siècle. Elle nous permet de deviner le sujet de la scène, mais ce n’est pas ce texte, 
mais notre tableau de 1259, qui doit nous servir de point de départ pour faire l’histoire de ce 
miracle. | 

Le texte russe du xvre siècle et le tableau bulgare de 12$9 viennent tous deux d'une source plus 
anrienne, qui est grecque. Le sujet paraît être d’origine byzantine, et nous reviendrons sur ce 
point. Pourtant, l'absence de toute rédaction grecque est remarquable. On voit que le miracle n’a 
eu qu'une impoïtance locale qui ne dépassait probablement pas Constantinople. La destruction de 
la ville a dû entrainer celle de nombreux souvenirs et de traditions de quartier. Boiana conserve un 
vestige de cette vie intime de la capitale byzantine. 

Ainsi, la comparaison des épisodes de Boiana et des rédactions connues des Vies grecques ou 
des recueils de miracles de saint Nicolas antérieurs au xl‘ siècle nous apprend que la série de 
Boiana ne revient au complet dans aucun des récits que nous avons pu étudier. Les sources 
littéraires de notre monument devaient pourtant être assez proches de l’Encomium Neobhyti, qui donne 
tôus les éléments de notre cycle à FE cpAE d’un seul (celui du miracle du tapis) et qui date du 
xir° siècle. 


Si même ces sources sont quelque peu plus anciennes que cette date, elles ne le sont pas consi- 


. Ahnrich, Hagios Nikolaos, 1, 188- -9$, 272-5, 409-10 ; II, 380 sq., 382 sq., Fa sq. Encomium Neophyti ie 1200) ; 
st de miracles dits : Thaumata tria, thaumata sex, vita acephala. | 
2. En effet, d’une part ce sujet est absent des rédactions du 1x s., d’autre part les Arabes ne furent maîtres de la Crète 
que jusqu’en 961 (de 862 à 961). 
3. Ahnrich, Hagios Nikolaos, II, p. 381-2. Le père de Basile porte à Boiana (comme dans d’autres textes slaves, cf. 


Cetji Minei, p. 582) le nom bizarre d’ ATPHK.:. (dans les Cetji Minei —- ATPOHK ). C'est une déformation du grec 


œyoouwds ti. Cf. Ahnrich, IL, 98. 
4. Abnrich, Hagios Nikolaos, II, p. 380 sq., 417-8. 


5. Cetji Minei, p. 632 sq. Le même miracle entre dans un autre recueil russe du xvire siècle. Jacimirski] : Slavjanskija 


dj ne rukopis v HAORANES bibliotekach, dans le Sbornik otdélenija ASS jazvha à slovesnoti Imp. Akademiïi Nauk, vol. 79. 


nous aidant de petits faits caractéristiques, 





. du x° siècle et ont dû, par conséquent, voir 


peinture. Ce sont : les démons chassés de 
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dérablement, car la majeure partie des sujets de Boïiana provient des Vies qui ne sont pas 
antérieurés au Ix° ou au x° siècle. Certains même de ces sujets sont plus récents (x°-xni° siècles). 
Autrement dit, les maîtres de Boiana ont pris leurs modèles dans un courant d'idées encore vivant 
et créateur et non pas, comme pour leurs scènes évangéliques, dans une tradition vieille de presque 
mille ans. Nous verrons plus loin que l’iconographie de ces tableaux s’en est ressentie. 

À quel endroïît le cycle de Boiana fut-il composé ? D’après ce qui précède, Boiana n’est pas 


l'illustration d’un texte défini; c’est donc en 


observés dans nos peintures, que nous devons 

déterminer l’origine de ce cycle. | 
Quatre épisodes, représentés à Boiana, ne 

se trouvent pas dans les rédactions du Ix°et 


le jour à une époque plus rapprochée de notre 


l'arbre, le retour de l'adolescent Basile, le 
sauvetage de Démétrios et le’ miracle du 
tapis. Le premier sujet est emprunté à la 
vie de Nicolas de Sion, et par conséquent 
ne présente pas d'intérêt géographique. Le 





second événement se produit en Lycie et en Fig. 23: -Boiana. Vie-de-saint Nicolas. 
Crète. Tous deux — postérieurement à Miracle de Démétrios. 
Boiana, il est vrai — reviennent dans toutes | | 
les représentations de la vie de saint Nicolas (particulièrement le second épisode). Ils n'ont rien de 
caractéristique. Au contraire, le troisième et le quatrième sont pleins d’intérèt. Ils représentent des 
miracles qui se sont produits à Constantinople. De plus, leur lien avec le lieu d” origine est certainement 
fort étroit, car ils ne figurent pas dans les autres cycles connus, et l’un d’eux est si peu répandu qu’une 
seule rédaction russe tardive en a gardé le souvenir ; enfin les textes, illustrés par nos peintures, sont 
pleins d'indications géographiques très précises et font allusion à des reliques vénérées à Constantinople. 
Examinons d’abord la légende du sauvetage de Démétrios. Un habitant de Constantinople du nom 
de Démétrios, ayant une grande vénération pour saint Nicolas, s’embarque pour Athyr (CAG5e), en 
Propontide. Une tempête s'élève et le navire coule. Démétrios, au désespoir, appelle le saint à son 
secours, et saint Nicolas le sauve des vagues ; il le transporte mirgculeusement, sans connaissance, 
dans sa maison à Constantinople, où Démétrios inconscient de ce qui lui est arrivé continue à faire 
entendre les mêmes supplications. Les voisins, accourus à ses cris, le trouvent dans ses vêtements 
trempés d’eau de mer, implorant toujours Nicolas et ne sachant ce qui s'est passé ". 
Notre peinture (fig. 23) représente en même temps les deux moments distincts de la légende : 
gauche, le golfe, et, au milieu des flots, la proue du navire à demi submergée ; à droite, sur la terre 


1. Ahnrich, Hagios Nikolaos, I, p. 186-7, 207-9, 272-353, 413 ; M, p. 417-8. 
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_ ferme, Démétrios à genoux devant la large entrée d’une maison, entouré de voisins qui l’observent 
et lèvent les bras au ciel. C’est exactement l’illustration de la version primitive que nous venons 
d'indiquer. Elle diffère de la variante du Synaxaire, où Démétrios ne fait pas précisément naufrage, 
mais est jeté à la mer par des marins ‘. La proue du navire dans notre peinture exclut la version 
du Synaxaire. De même, pour s'adapter exactement à l'histoire, l'artiste ne se contente pas de 
représenter un édifice neutre quelconque : il a figuré un escalier massif de pierre conduisant à une 


grande porte dont les deux battants sont 


largement ouverts sur l'extérieur ; le toit est 
recouvert de rangées horizontales de tuiles. 
On pourrait penser aux portes d’une ville, 
s’il n’y avait pas l’escalier. [l s’agit évidem- 
ment de la demeure de Démétrios, dont 


élevé. 
Nous connaissons par des miniatures de 
semblables constructions à Constantinople, 
avec deux étages et un escalier extérieur * 
En tout cas, ce n’est pas une église, ce qui 
nous permet d'exclure des sources possibles 
un texte comme l’Encomium Neophyti, selon 





lequel Démétrios est par miracle transporté 
directement dans une église 3. Peut-être 


| ie. 24. — Boiïana. Vie de saint Nicolas 
Miracle du tapis. | À cette différence tient-elle simplement : à l’ori- 


| | | gine non constantinopolitaine de l’auteur 
(Néophyte était chypriote) +, car jusqu’au xv° siècle la population de la capitale avait conservé le 
souvenir de la maison où Nicolas avait apporté Démétrios sauvé : à un voyageur russe, qui visita Cons- 
tantinople entre 1424 et 1453, les guides montrèrent, derrière l’autel de Sainte-Sophie, l’église de 
Saint-Nicolas, construite «..... sur l’ emplacement de la maison de Démétrios où saint Nicolas avait 


transporté Démétrios retiré de la mer 5 ». Quant à l’église de Saint-Nicolas, derrière l'abside de Sainte- 


Sophie, elle existait déjà du temps de Constantin Porphyrogénète . Elle est mentionnée par Anne 


Comnène et par Nicéphore Calliste 7. Ainsi, notre tableau s’écarte du récit de Néophyte pour s ’aCCOr- 


der parfaitement avec la tradition locale de Constantinople. 


. Ahnrich, Hagios Nikolaos, I, 207 ; Il, 417. 

2. Cf. Baye: L'habitation byzantine : miniatures du ms. de Skylitzès de la Hfoéae de Madrid, fig. p. 96, 114 
115, 117, 140 ; d’autres représentations analogues : ibidem, fig. p. 75, 83, 160, 201. 

3. Ahnrich, Hagios Nikolaos, 1, 413 ; I, 417. 

4. Néophytos dit Enkleistos, né en 1134, moine chypriote, fondateur du couvent « Néa Sion » : Krumbacher, Gesch. 
4, byz. Lit., p.286, 316 ; Ahnrich, Hagios Nikolaos, IT, p. 385. | 

S: Éhiose Ttinéraires russes, V, 1889, p. 228-9.. 

6. Const. Porbhyr., “É E DeSA 3 Di00. 

7. Anna Comnena, Alexiadis, 1, 100 ; Nicéphore Calliste, paraphrase métrique : v. Ahnrich, Hagios Nikolaos, I, p. 352- 
3, qui cite Papadopoulos-Kérameus, ’Avéexta ‘lesocokouruxs srayvokoyias, IV, Saint- Péictoboure: 1897, p. 357-9. 


l'entrée est exhaussée sut un soubassement 
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Le « miracle du tapis » Gig. 24) est une histoire édifiante. A Constantinople vivait un artisan 
nommé Nicolas. Devenu vieux, il fut privé de son gagne-pain et souffrit avec sa femme une très 
crande misère. Comme ils avaient une pieuse vénération pour Nicolas, ils résolurent, pour célé- 
brer dignement la fête du saint, de vendre le dernier objet de valeur qu’ils possédassent encore — 
un tapis. Le vieillard le porta au marché. En chemin, il rencontra saint Nicolas qui avait pris les 
traits d’un vieillard et qui lui acheta le tapis à un prix élevé. Mais pendant que le vieux faisait 


+ 


route vers sa maison, le saint apparut à sa femme et lui apporta l’obiet qu’il venait d’acheter. 


‘Après quelques malentendus (la femme soupconnait son mari d’avoir voulu conserver le tapis et 
pres q ne | ) ) 


refusait le présent du vénérable saint), les époux comprirent que le saint les avait visités deux 


fois et lui rendirent grâce. Ils coururent à l’église de Saint-Nicolas et racontèrent à tous ce qui s’était 
passé. Ils le dirent au patriarche, qui, en | l'honneur de cet événement, ordonna que les époux fussent 


nourris par l’église de Sainte-Sophie. Le « Conseil de Constantinople » et une foule de fidèles 
vinrent écouter l’histoire du miracle. & 
Telle est la légende d’après les Cetji Minei du métropolite Macaire de Moscou . L'éditeur de 


ce texte, S. O. Dolgov, ne trouvant pas de rédaction grecque du même sujet, considérait ce 
miracle comme étant de source russe ?. Cependant, il n’est pas douteux que lorigine de l’his- 


toire soit à Constantinople, et l'absence de ce miracle dans les innombrables manuscrits grecs de la 
Vie de saint Nicolas ne peut s’expliquer que par le fait qu’en dehors de Constantiriople il était peu 
connu. La rare précision topographique de la légende montre que le nom de la ville n’est pas accolé 
à une histoire édifiante, en dehors du temps et de l’espace, mais désigne réellement le lieu où s’est 


accompli l'événement. Cette précision révèle dans l’auteur du récit un habitant de la capitale, ou du 


moins un visiteur très informéi. _- 
En effet, parlant de la promenade du vieux dans la ville, l’auteur s'exprime ainsi : « comme il 
avançait vers le marché où se trouve la colonne du grand saint Constantin, après avoir dépassé 


Saint-Platon, il rencontra saint Nicolas sous les traits d’un vieillard ». Le lieu de la rencontre est 


désigné avec tant de précision qu’on peut le situer sur la carte. La « colonne » n’est autre que la 
célèbre colonne de Constantin — Columna Porphyretica, ropevecës vai repiBhertes xiwv, la première des 
sept merveilles de Byzance +. Elle était surmontée d’une statue d’Apollon, couronnée de rayons, qui 
reproduisait les traits de Constantin « éclairant les citoyens comme le soleil » 5. Sous le règne 
d’Alexis Comnène, d’après Manuel Chrysoloras 6, la statue écroulée avait cédé la place à une croix. 


. Édition de l’Archeografiteska ja Konmissija russe, p. 632. 
2. Tbidem, Introduction. 
3. En abordant son récit l'auteur proclame qu’il avait l'intention de raconter un miracle qui s’est produit pendant son 
séjour à Constantinople (... UIDAO CEETOTO HUKOABI, COTBOPNELLIEECA TOTAA NipH 06H XwAoCTH 6 Llapnrpaat. . .) 
. 4. Du Cange, Constantinopolis christiana, p. 64-5, s.v. « Columna porphyretica » ; Th. Reinach, Commentaire sur le 


poème de Constantin le Rhodien, dans la R. d. Ét. Gr., 9, 1896, 91 sq. (on y trouve la liste des textes relatifs à la colonne 


de Constantin. Mordtmann, Esquisse topographique de Constantinople, dans la Revue de Part chrélien, 1891, p.369, 470, 475 ; 
Cabrol, Dictionnaire, s. v. « Byzance », col. 1384); Djelal-Essad, Constantinople, Paris, 1909, p. 138. Les ‘ruines de la 
colonne sont actuellement connues sous le nom de Djembesli-Tach. 
s. V. Du Cange, Constantinopolis christiana, p. 64. Codin, De orig. Cp.,p. 15; Leo Grammaticus, p. 87. 
6. Du Cange, Constantinopolis christiana, p. 65 ; Th. Reïnach, Commentaire sur le poème de Constantin le Rhodien , p. 71. 
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L'emplacement de cette clbhre. qui ne en hauteur tous les monuments environnants ’, 
est bien connu. Elle se trouvait au centre du Forum de Constantin, parmi d’autres statues, or e 
et portiques décorant la place . Le « marché » de l’histoire du tapis devait être’ précisément le Forum 
de Constantin, indiqué sur toutes les cartes. Il était entouré d’une double rangée de portiques. C’est 
là, devant ces portiques, que l'artiste de Boïana a représenté la rencontre de saint Nicolas et du 
pauvre vieillard. Ce dernier étend un tapis sur une perche, l'acheteur Jui adresse ce discours : : « Cher, 
où vastu?... dis-moi combien tu en veux et vends-moi ton tapis, car j'en veux acheter un 
semblable. » | 
= Le texte de la légende n'indique pas seulement lelieu de la rencontre, mais permet de suivre 
le vieux dans sa course pour aller au marché. Il parvient au forum en passant près de Saint- 
Platon. Il faut entendre évidemment l’église de ce nom qui est souvent mentionnée par les auteurs 
anciens 5. Construite d’abord par Anastase, elle fut restaurée par Justinien et transformée par 
Basile le Macédonien. Ellé était consacrée à saint Platon martyr, frère d’Antiochus, dont la fête est 


célébrée le 18 novembre. Rien n’en est resté, mais les textes permettent d’en retrouver l’empla- 


cement. | 

Deux tentatives ont été faites à cet effet. Kondakov +, sans indiquer, il est vrai, lé textes sur 
lesquels il se fonde, place cette église assez près du Forum de Constantin, un peu au sud de la rue 
principale partant du Forum dans la direction nord-ouest 5. 

Par contre, Mordtmann place l’église Saint-Platon avec quelques autres autour du « Port de 
Sainte-Sophie », au bord de la mer de Märmara 6. Le manque de documents précis l’empêche, 
pourtant,. de situer cette église sur son plan de Constantinople. Il s'appuie surtout sur un texte 
d'Antoine de Novgorod 7. Prenons-le à notre tour et essayons de compléter ses résultats. 

Mordtmann remarque $ qu'Antoine, décrivant les monuments religieux de Constantinople, part 
* de la Porte d'Or et se dirige vers le nord, en contournant la périphérie occidentale de la ville ; il 


continue par la description . églises des quartiers du nord (jusqu’à l’éolise cent 
"Oxvbeiu), en allant de l'ouest à l’est. Il descend ensuite à la Corne d’ Or, où il passe en revue une 


série d’églises (Sainte-Théodosie, Prophète-Isaïe, Saint-Laurent, Saint-Antoine et Saint- -Jean- Kalyvite); : 
mais ensuite, au lieu de continuer dans la même direction, il passe à l’énumération des édifices 


qui se trouvent autour du port de Sainte-Sophie (Saints-Macchabées, Saint- -Georges, Saint-Platon, 
Saint-Paul). Enfin, il interrompt encore une fois sa marche, et, d’après Mordtmann, revient au 


: A 


. Manuel Chrysoloras, V. Du Cange, Constantinopolis christian, P. 65. 

2. Îbidem, Manuel Chrysoloras. Mordtmann, Esquisse topographique de Constantinople, p. 475 ; Kondakov, Constantinople. 
an paschale, X, Pi 528 ; Zosime, p. 96; Hesychius, dans Fragmenta histor. graec., IV, p. 154 (éd. C. Muller, Paris, 
1851 

3. Du Cange, Coshininapos christiana, p. 92 ; Kondakov, Constantinople, p+ 33; 42. 

4. Kondakov, Constantinople, plan de Constantinople. 

S Kondakov fait passer cette rue au sud du Forum Tauri, d'autres critiques l’identifient avec la rue des Boulangers 
(äororokia), - 

6. Mordtmann, Esquisse topographique de Constantinople, P- 382. L'auteur identifie l'église Saint-Platon avec un des 
édifices actuels, Kadrigalim-on-Djamii, 

7. Khitrowo, Itinéraires russes, p. 87 sq. 

8. Mordtmann, Esquisse topocraphique de Constantinople, p. 469 sq. 
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chemin qu'il a quitté à lé glise de Sainte- Épiphanie, en mentionnant le temple des Quarante- Ne 
dans le quartier nommé Kovozavriavd. 

L'essentiel pour nous ici est que ‘église Saint-Platon se trouve mentionnée après les églises 
de la région du port. Mais on ne saurait admettre avec Mordtmann que l’église des Quarante-Martyrs 
— qu'Antoine cite juste après Saint-Platon — se trouvât dans le quartier dit de Constantin, c’est- 
à-dire bien loin au nord-ouest du forum de Constantin :, Le texte d'Antoine montre clairement qu’il 
a existé deux églises des Quarante-Martyrs ; l’une est celle de Mordtmann, qu’on appelait aussi 
Sébastè ?, et l’autre celle qu'Antoine mentionne tout de suite après Saint-Platon. Il écrit en effet : 

à l'extrémité du quartier russe se trouve une église des Quarante-Martyrs ; une partie de leurs 


E aies se trouve ici, l’autre partie dans la Sébastè ». Si l'emplacement de cette deuxième église est 


exactement donné par les citernes « des Quarante-Martyrs » (le « Saradjkhané » actuel) 5, l’empla- 


cement de la première église du même nom — celle qui nous intéresse — peut être précisé égale- 
ment. Elle était située auprès de [a rue importante nommée la Mésé, qui faisait communiquer le 
Forum de Constantin avec le Palais Impérial. C’est ce qui ressort du texte d'Anne Comnène décri- 


vant la fuite de la mère d’Alexis Comnène et d’autres femmes de sa famille : après avoir quitté 


l'empereur sur le Forum de Constantin, elles se dirigèrent vers Sainte- -Sophie mais en chemin, « près 
des Quarante- Martyrs », elles rencontrètent le « pédagogue » de Botaniate #, 


Ainsi, le métropolite Antoine situe Saint-Platon entre les églises du Port de Sainte-Sophie, et 
celle des. Quarante-Martyrs, qui se trouvait sur la Mésè. Saint-Platon était donc situé quelque part 


entre le Port de Sainte-Sophie et la Mésé, au sud du Forum de Constantin et non loin de cette 
place 5. Le vieillard avec son tapis, après avoir contourné Saint-Platon, s'était trouvé sur le Forun ; 


il débouchait par conséquent des rues du port (au sud du Forum), et se dirigeait vers le nord de la 
ville. Nous voyons clairement pourquoi il avait choisi cet itinéraire pour aller vendre son précieux 
tapis. Si le vieillard s'était proposé le même parcours dans la moderne Stamboul, il se serait dirigé 
vers le marché Tcharchi, qui se trouve à l’ouest de l’ancien Forum de Constantin £. Le centre com- 
mercial de Constantinople a changé depuis le temps de lempire byzantin. Au Moyen Age, il était 
dans la partie de la ville attenante à la Mésè, entre le Forum de Constantin et le Grand Palais. 
Ainsi la Mésè elle-même s'appelait àsyvooroaeix, parce que sous ses portiques s’étalaient des magasins 
de bijouterie 7. Dans les arcades qui s’ouvraient de près l’église de la Vierge-du-Forum, on faisait le 

commerce des cuirs précieux et de la cire (rouvéorz, ensondkex) 8, et auprès de l’Octogone-Smyrnium 
se trouvaient les boutiques d’aromates exotiques ?. Plus à l’est, près des bains de Zeuxippe, on 


. Mordtmann, Esquisse topographique de FRE Pad: 
. Tbidem, p. 477. | 
. Îbidem ; Chronicon paschale, p. 698-699 ; Nicet. Choniates, p.431 ; Codin., p. 91. 
. Anna Conens Alexiadis, p. 99-100 ; cf. Mordtmann, EÉsquisse topographique de Constantinople, p. 475. 
. Ce dernier renseignement nous est fourni par un passage de Procope, De aedif., IT, P. 190. 
. Mordtmann, Esquisse topographique de Constantinople, p. 474. 
7. Théophanes, p. 283 ; Ebersolt, 4ris somptuaires, p. 3-6; Dijelal-Essad, Constantinople p.42; Mordtmann, Esquisse 
topographique de Constantinople, p. 474. | 
8. Theophanes, p. 246 ; Cf. Mordtmann, Esquisse obographique de Constantinople, p. 474. 
9. Anonyme de Banduri, p. 53 ; Cf, Mordtmann, Esquisse topographique de Constantinople, p. 474. 
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apercevait les ateliers impériaux de tissus précieux ", connus sous le nom de ces bains et dont on 
conserve encore des spécimens ?. Enfin, près de ces bains, et non loin de l’'Hippodrome, s'élevait un 
édifice dit «la Maison des Lumières » (5 ons rüv haumriowv), parce qu’elle était illuminée le soir. 
C'était, semble-t-il, un marché couvert où l’on vendait des marchandises de grand prix, notamment 
des soieries (onaiux) et des tissus brodés d’or (yous2masta) 3. C’est là, dans ce marché luxueux, au centre 
mème de l’activité commerciale, que se rendait notre vieillard, venant de son pauvre quartier, son 
tapis sous le bras. Si saint Nicolas ne l’avait rencontré auprès des colonnes de Constantin, il aurait 
sans doute poursuivi sa route tout droit vers l’est en suivant la Mésè — la rue de Rivoli de Byzance 
_ pour offrir sa marchandise à la « Maison des Lumières », près du Palais Impérial. 

La rédaction du miracle dont le peintre de Boïana s’est inspiré révèle une connaissance topogra- 
phique de Constantinople et une science de ses mœurs commerciales si extraordinaires, d’une pré- 
cision si rare dans la littérature hagiographique, que l'on ne doute pas un instant que cette légende 
ne soit née dans la capitale. Au reste, nous en avons une autre preuve. 

Antoine de Novgorod, dont les renseignements sont toujours si intéressants, nous apprend lexis- 
tence, au xrr° siècle, à Constantinople, d’une relique de saint Nicolas qui a certainement un rapport 
avec notre miracle. En décrivant Sainte-Sophie, il ajoute : « de ce même côté se trouve la chapelle 
du saint apôtre Pierre... ; dans cette chapelle est suspendu le tapis de saint Nicolas + ». Ce tapis 


et le nôtre ne font sûrement qu’un (d'autant plus qu’il n’est jamais question de tapis pour aucun : 


autre saint, ce n’est pis une relique habituelle). Dès le xn° siècle, on vénérait donc à Constan- 
tinople l'objet miraculeusement acheté par le saint. La date du miracle est ainsi reculée d’un siècle 


en arrière, et devient un fait réel de la vie religieuse de Constantinople. On a supposé ÿ qu’Antoine 


s'était trompé en plaçant le tapis dans la chapelle de Saint-Pierre (à Sainte-Sophie), car, dans le 


voisinage immédiat, près de l’autel de Sainte-Sophie, on trouvait une églisé Saint-Nicolas (v. plus 
baut, p. 132), où il eût été plus naturel d’exposer les souvenirs du saint. Ceci paraît fort juste. 
En tout cas, l’histoite du miracle montre comment le tapis a pu échouer dans une des chapelles 
entourant Sainte-Sophie. Ayant rendu grâce au Thaumaturge chez eux, les vieux époux «se rendirent 
bientôt à l’église Saint-Nicolas et racontèrent l’événement à tous ceux qui se trouvaient là... et 
tous, ayant appris le miracle, rendirent gloire à Dieu et à saint Nicolas qui faisaient miséricorde à leurs 
serviteurs. Et là; ayant rendu grâce, le patriarche, sachant ce qui était arrivé, ordonna de nourrir les 
deux époux sur les fonds de Sainte-Sophie. Et ils instituèrent une fête avec des louanges, des chants 
et des cantiques. Le Conseil de Constantinople et les fidèles chrétiens allèrent écouter les miracles 
de Dieu. | | 

La nouvelle s'étant ainsi répandue dans toute la ville, il est naturel de penser que les deux époux 
aient dû se séparer de l’objet du miracle et l’aient transporté dans l’endroit même où le patriarche 
leur avait fait donner des provisions, c’est-à-dire dans une des annexes de Sainte-Sophie, ou plutôt 


. Ébersolt, Arés sompluaires, p. 3 Sq. | - | 
2. Îbidem, p. 4, 78; 80 ; fig. 38 ; Diehl, Manuel, p. 642 sq. ; fig. 311- 1e Lessing, Gewebesammlung, Berlin, 1900, livres 
3 t9. 
3. Cedrenus, I, p. 648 ; Ebersolt, Arts sompluaires, p. 4. 
4. Khitrowo, Itinéraires russes, p. 89. 
s. Ahnrich, Æagios Nikolaos, I, p. 461, note, 
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dans la chapelle toute proche de Saint-Nicolas, qui dépendait administrativement de Sainte-Sophie et 
lui servait d’« asile ». Peut-être même les secours dont il est question dans le texte leur furent-ils- 
accordés à la suite de ce don. | | | Un 

Ces fêtes solennelles, « avec louanges, chants et cantiques », en | présence du « Conseil » de la ville 
et de la foule des fidèles, ne s’expliquent-elles pas par la 
présence de la nouvelle relique à l'endroit où la cérémonie 
était célébrée ? La fresque de Boïana est la seule à repré- 
senter cette relique de Constantinople, qui, jusqu'ici, 
n'avait pas été identifiée '. 

Ainsi, les deux scènes de la vie de saint Nicolas qui sont 
comprises dans la série de Boïana, et qui manquent dans 
les cycles ordinaires, appartiennent à la tradition de Cons- 
tantinople. Comme les modèles des deux types du Christ, 
Évergète et Chalkitis, comme ceux des saints guerriers 
et, peut-être, des saintes diaconesses gardant les portes, 
le cycle de saint Nicolas, à Boiana, est d’origine cons- 
tantinopolitaine. | 

… Iconographie. — Dans le sanctuaire Gg- la Vierge, 
assise sur un trône, tient sut ses genoux l'Enfant,’ qui 
tend ses deux bras levés ; de chaque côté sont deux 
anges inclinés. La Vierge entourée d’archanges est le sujet 
qu'on rencontre le plus ordinairement dans l'abside. 





L'intérêt de la scène de Boiana réside uniquement dans & | | 
. | Fi __ Boiana. Vierge de l’abside. 
Piconographie de l’Enfant, dans le geste large de ses bras Kg. 25. Boiana. Vierge de labside. 


étendus, que nous ne retrouvons qu’en Italie, dans deux 


groupes de monuments provenant d’une même origine. Une très ancienne mosaïque représentant ce 
même type se trouve dans l’abside de la chapelle de Saint-Zénon, qui est comprise dans l’église de 
| Sainte-Praxède, à Rome (1x° s.)°. On trouve deux autres exemples dans les peintures latines du 


xrre siècle, dans l'Italie méridionale : l’une est la mosaïque de l’'abside de la cathédrale de Capoue ; 


l’autre, une fresque de la crypte de Santa Lucia 4. 


Lis FA de É _ e Saint-Zénon HER comme l’on sait, aux œuvres de plus carac- 


Late Tous les types analogues à celui de Boïans nous ramènent donc à une origine orientale de ce thème. 


. V.les commentaires archéologiques de M. Ajnalov dans Île Zurnal Min: N. Pr., 1906, qui ne donne pas d’expli- 
cation sur le « tapis de saint Nicolas ». Nous reviendrons plus loin sur le sujet de la aie et de | la matière du tapis de notre : 
peinture. 

2. Garrucci, Storia, pl. 288 ; di Vierge, I, p. 331, fig. 225. 

3. Bertaux, ltalie méridionale, p. 186. 

4. Diehl, Ttalie méridionale, p. 45-47. 

s. Cf. Kondakov, Vierge, I, p. 331. | 

6. Diehl, Manuel, p. 585 ; Kondakov, Vierge, I, pages consacrées aux images de la Vierge dans l'Italie méridionale. 
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L'Annonciation (pl. X) reproduit le modèle le plus courant et le plus parfaitement byzantin par son 
élégance sévère. La Vierge est deboüt sur un tabouret, le bras droit levé devant la poitrine, la paume 
tournée vers le spectateur. Derrière elle, on aperçoit un banc et un petit édifice. Toute une série 
d'œuvres byzantines reproduisent ce tableau *. Le corps idéalisé de l’archange-annonciateur, arrêté 
devant la Vierge (au lieu d’accourir vers e Ile), est également la figure classique des représentations 
byzantines du x1° et du x1r° siècle ?. | | 

Cependant l'Annonciation de Boiana a gardé de l'ancien Orient : un élément rare et important, 
le dessin des ailes de l’archange. Les ailes sont de couleur brun- chocolat, cernées d’un fin contour 
blanc; dans le fond brun, le long des ailes, courent des fils blancs, interrompus par de petits cœurs 
rouges et verts, cernés à leur tour de blanc. Entre les cœurs, de minces filets se détachent de ces longs 
ls blancs et descendent en diagonale. L'ensemble a l'air d’un émail finement travaillé. Il y a dans les 
peintures cappadociennes du x1° sièclè, à Elmale-Klissé, un exemple tout à fait semblable : , et unautre 
à Spas-Neredica +. On trouve aussi, dans la peinture murale copte du vi siècle, à Baouit, deux 
archanges avec des ailes analogues ;. L'idée du peintre est visible : l'aile de l’archange est composée 
de longues plumes de paon. Les tuyaux des plumes et les plumes elles-mêmes sont rendus par de 
longs fils blancs et par les petits filets qui en partent. Les yeux de ces plumes sont représentés par 


les cœurs de ton vif, disposés sur ces fils. Ce procédé, qui décompose schématiquement la forme 


compliquée de 1 là plume de paon, ‘était déjà à très ancien, quand on s’en servit à Elmale-Klissé, à Spas- 


Neredica ou à Boiana. Nous l'avons Vu par l'exemple de la fresque copte. Nous le rencontrons fré-. 


quemment aussi dans les vignettes amusantes de la Bible de FAbbaye de Saint-Martial de Limoges 
(x°s.) 6, où les queues de paon des oiseaux stylisés sont péintes exactement comme les ailes des 
anges de Boiana : : de longs fils dont se détachent de menus cheveux, interrompus par des « yeux». 
Ce motif, apparaissant ici dans son aspect primitif, une queue de paon schématisée, ne laisse 
aucun doute sur l'intention de l'artiste de Boiana. D'autre part nous y apercevons une variante qui 
se rapproche davantage de la nature : : pour la forme des « yeux », le miniaturiste hésite entre le 
dessin du modèle naturel et le « cœur » régulièrement formé d’ Elmale-Klissé et de Boiana. La 
miniature latine rejoint en cela la fresque copte de Baouît 7. | | 

L'idée de composer de plumes de paon les ailes des anges est très ancienne : on la rencontre déjà 
dans les mosaïques du vif siècle, au Mont-Sinaï 8 et dans l’ Île de Chypre ?. 


. V.les monuments et les recherches sur .ce type iconographique Es deux ouvrages de M. MIEES B. C. H. , XVIII, 
1894, P. 453. sq., et Évangile, P. 70 sq. 


2. L’archange de Boiana conserve dans toute sa pureté de style l'attitude < des i images byzantines du xre siècle. Cf, Millet, | 


B. C. H., XVII, p. 474, 479 ; Évangile, p. 86. 

3. Phot. de Jerphanion (H. Ét.); R. 4., . II, pl. XVI. 

4. Spas-Neredica, pl. LXIV. 

5. Abside de la chapelle XXVIII (d’après Clédat, Baouît, pl. XCVI,  XCVID. 

6. Bastard, Peintures, vol. 7, pl. non numérotées. | | 

7- V. note 5. On trouve un dessin tout à fait semblable sur une sculpture du vie ou du vire siècle, au Musée de Sofia et 
provenant des fouilles de la basilique de Bélovo (a mi-chemin entre Sofia et Philippopoli). 

8. Kondakov, 7, oyage au Mont-Sinui, p. 79. | | 

9- TL. Smirnov, Christianskij& mozaiki Kipra, dans le Viz. Vrem., IV, 1897, p. 50, 64, pl. 1; Schmit, ‘IH : avale "AyyeÀo- 
xtt0t0s, dans les Irvéstija KR. A. I. v K., XV, 1911, pl. sans Étniéto, Il faut, toutefois, ne pas confondre ces ailes en plume 
de paon avec les ailes ocellées des “étubihs et des « trônes » (Smirnov, Christianskija mozaiki Kipra, p. 50). 
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| | . EC ‘ , , | .e 
Ces mosaïques du Sinaï et de Chypre sont certainement des prototypes d’Elmale-Klissé et de Boiana, 


mais les plumes de paon de ces monuments du vi* siècle conservent une certaine fraîcheur réaliste 


° ss . : | 2 & ” ; 
qui, aux siècles suivants, fera place au schématisme oriental *. 


Les ailes de l’archange de Boïana remontent donc à des prototypes orientaux. Les autres traits de 
9 tion 
liconographie de l'Annonciation montrent, comme nous l'avons vu, que ce vestige d’une COREE 
particulière est venu à Boiana à travers un modèle byzantin. 
Le Baptème attire notre attention par les particularités suivantes : 
a) Saint Jean se tient à droite du Jourdain. Ce type « inverse » (comparé à la majorité des monu- 


‘ | A . . | , e. 
ments) est rare; il suffit à distinguer cette scène de la masse des Baptèmes ordinaires. N'oublions 


; + ‘ / ; .: . . 2 . r A . ‘ d ns 
pas pourtant que l'apparition d’un ancien type, d’origine orientale ?, perd son intérêt historique da 
un monument du xtt1° siècle, comme Boiana, qui vient après de nombreuses reproductions byzantines 


du même motif. 
b) Le Christ, dans le fleuve, se tourne de trois de vers s Jean et s'avance vers lui, sa main cachant 


le sexe. La même attitude et la même position des pieds se retrouvent dans les trois miniatures byzan- 


tines mentionnées ci-dessus. La main droite est posée de même dans la mosaïque de Saint-Luc et dans 
une. des -deux miniatures du Psautier de 1066. Sur ce point, Boiana n'offre rien de très particulier. 
Par contre, le geste qui cache le sexe remonte à un ancien type oriental ri ER 
cappadociennes, syriennes et occidentales au x°, au x1° et au xit° siècle, il était inconnu jusqu à main- 


. tenant à Byzance 5. 


c) Le Jourdain représenté, d’une façon curieuse, comme une colonne enfermée ee des rochers, 
apparaît pour la première fois, d’après M. Millet, dans des RAR Ce “RARE mi formule 
ne présente, pas à proprement parler une variante iconographique re n est a de for que 
schématique de l’ancienne image réaliste dü torrent jaillissant du roc. Au xin siècle, cet élément n'offre 
que peu d'intérêt, car, dans tout l’ensemble de l’art byzantin, cette représentation du ne était la 


plus employée pour le paysage des Baptèmes 7. 


d) À droite, au bas du Jourdain, nage un petit personnage. C'est un de ceux qui se précipitèrent 
dans le fleuve pour recevoir le baptème (Luc IIT, 21). Ce motif qui apparait dans les ROLE du 
xu® siècle (Vat. Urb. 2; Par. gr. 74; Sinaït. 339; Laur. VI 23 ; fresque de SNS, est 
rendu de la manière la plus concise, au moyen d'une seule figure. Son origine naturaliste n'est pas 


. Le motif apparaît pour la première fois sur un Der sassanide de Takht-é-BRostän : J. de Morgan, Mission scientifique 


en Font IV, Paris, 1806, fig. 184. 

2. Cf. Millet, Évangile, p. 179-180, fig. 140-144. 

3. V. par ex. : les mosaïques de Saint-Luc en Phocide, les miniatures du Vat. gr. 1156, et du Psautier constantinopolitain 
du Brit. Mus., de l'année 1066 (2 fois). 

4. Ibidem, p. 171, sq. Il serait, toutefois, curieux dé rapprocher ce geste de Christ dans le Baptème du geste As des 

5 urprise par ÂActéon au 

Vénus baigneuses. L’analogie est surtout frappante sur uné image en mosaïque cp Diane S . p + 
moment où elle se baignait dans un ruisseau (mosaïque trouvée à Timgad en 1912: Musée de Timgad, p. 37; agna 
Diane et Actéon sur une mosaïque africaine, dans le Recueil de mémoires publié à l'occasion du centenaire de la Soc. des Antiquaires 
de France, p. 73 sq.) ; la composition tout entière rappelle de très près le Baptème du Christ. : 

s. Un deuxième exemple de’ ce motif iconographique dans la peinture byzantine en Bulgarie a été signalé à Baë OVO 


(v. plus haut). 


6. Millet, Évangile, p. 172. 
7. Voy. par exemple les monuments indiqués note 3. 
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oubliée ain à Boiana. La surface de l’eau où baigne le Christ, où nage le petit figurant, « va S s'élar- 
gissant franchement vers le bas, et rend bien l’endroit plus évasé du fleuve connu sous le nom de 
Béthabara, où eut lieu, dit-on, le Baptême, et où se baignaïient encore récemment les pèlerins * (ce 
détail doit être mis en rapport avec la représentation naturaliste d’une croix monumentale dans le 
Jourdain, image assez fréquente dans l’iconographie du Baptème 2), 

e) Les trois anges, traditionnels après le xni° siècle, portent des nimbes de couleurs variées, Dans 
Part byzantin du 1x° au xni° siècle (à l'exception des émaux), on ne rencontre presque jamais de nimbes 
d’une autre couleur que le jaune (ou l'or, dans les mosaïques et souvent dans les miniatures). Il est 
donc curieux d’en trouver à Boiïana au xirr° siècle, et de les comparer aux nombreux exemples fournis 
par le grand art du v° au vin: siècle 5, dont la tradition ne pénètre pas à Byzance, mais se maintient 
en Orient + et en Occident, d’abord dans la peinture latine reproduisant des œuvres orientales 5, puis 
dans des œuvres proprement occidentales 6. Cette même tradition reparaît aussi dans la peinture 
balkanique du xiv° et du xv® siècle (voyez plus loin), où elle est accompagnée d’un style archaïque 
qui n’a rien de commun avec celui de Boiana. Les nimbes colorés de notre monument doivent être 
rangés parmi les rares éléments de l’art byzantin primitif que Constantinople conservait encore à cette 
époque tardive. Leur présence semble indiquer une certaine parenté des sources de Boiana avec l’art 


byzantin des Ixe-xe siècles. 


En résumé, l'iconographie du Baptème se rattache, à certains égards, à rs types orientaux 


qu'on peut aisément reconnaître. Mais la plupart de ces vieilles formes entrent, vers le xi° ou xrr° siècle, 
dans l’art byzantin, où les artistes de Boïana allèrent sans doute les chercher. Tel détail, inconnu 


jusqu'ici, des monuments byzantins du xi° et du xn° siècle — le geste de la main cachant le sexe — 
doit être, après Baëkovo ‘et Boiana, porté au nombre des éléments Re 4 ont passé dans 


Part byzantin courant. | 

La Transfiguration (pl. XI) est entièrement dans l'esprit byzantin. Les prophètes sont debout, tous 
deux en dehors de la gloire entourant le Christ. Cette gloire, en l'honneur de la Trinité qui se mani- 
feste pendant la Transfiguration 7, est constituée par trois ellipses concentriques $. Les montagnes ne 
sont pas élevées, ni découpées et rocheuses (comme au xiv° siècle et plus tard). Jean s'appuie contre la 
montagné. Pierre, un genou en terre (cette attitude se retrouve à partir du xr° siècle ?), se tourne vers 


. Millet, Évangile, p. 206-209. A. | Jcoby Ein bisher unbeachteler apocryphischer Bericht über die Taufe Jesu, Strasbourg, 
1902, p. 48, 54, 92. 

2. Récit du pèlerin Théodosius, éd. Pomjalovskij, p. 7, 79, cité dans Millet, Évançile, p. 206, 2; ; Jacoby, Ein bisher 
unbeachteler apocryphischer Bericht über die Taufe Jesu, p.54, 92. La croix apparaît dans le Baptème assez souvent : Saint-Luc, 
Ménologe du Vatican, Par. gr. 533, Par. gr. 550, Hortus Deliciarum, Spas-Neredica, reliure d'Évangile à Munich (v. la liste 
dans Millet, Évangile, p. 206). : 

3. V. des exemples dans toutes les mosaïques romaines à partir du ve et jusqu’au xrIIe siècle; dans les mosaïques de 
Ravenne, de Saint-Démétrios de Salonique, de l'ile de Chypre; les miniatures du Rossanensis et du rouleau de I 

4. V. les’ peintures murales coptes et cappadociennes, les miniatures coptes et arméniennes. 

s. V. les peintures murales de FTtalie méridionale, de Sant’ Angelo i in Formis; les miniatures carolingiennes, les minia- 
_tures bénédictines en Italie. 

6. V. les peintures murales françaises et rhénanes de l’époque romane, les vitraux romans. 

7. D’après Théophane Kérameus, xrie siècle (Homélie 59, Migne, P. G., 132, col. 1007 À, note 61) et Grégoire Palamas, 
xIve siècle (Migne, P. G., 151, col. 425 c). | | 

8. Millet, Évangile, p. 230-231 

9. Millet, Évangile, p. 223. 
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le Christ pour lui dire les paroles bien connues ; Jacques, le visage dans les mains, tombe à la renverse, 


a tête en bas. 


Les apôtres présentent deux ce. D’ abord, Pierre est placé à droite et Jacques à gauche. Cette 


transposition ne se rencontre pas souvent ; ; pourtant, dès le vrr*-1x° siècle, elle se montre sur des monu- 
ments si divers * qu’elle ne constitue plus un argument pour caractériser les sources de notre monument ?. 


En second lieu, autant les attitudes de Pierre et de Jean sont calmes, autant celle de Jacques est 


mouvementée. Il tombe la tête la première, en se cachant les yeux avec les mains, tant est aveuglante 
la lumière qui émane du Christ transfiguré. Quelques monuments, à partir du xtm° siècle, repré- 
sentent aussi Jacques projeté à terre, gisant sur le dos et se cachant les yeux 3. Cependant partout 


Jacques couvre son visage avec une main, tandis que Pautre s’abandonne plus ou moins le long du 


corps (ou bien encore l’apôtre appuie sur elle sa tête). Il ne se sert nulle part de ses deux mains 


comme à Boiana. A la hardiesse de ce geste s'ajoute la maladresse du dessin : le vêtement prend la 


forme d’une cloche qui recouvre le corps tout entier, les jambes font avec les cuisses un angle droit 


et ne sont pas délicatement fléchies comme dans les autres monuments. La figure est fort éloignée 


de l'élégance byzantine. Tandis que tous les monuments, analogues au point de vue iconographique, 


interprètent déjà des motifs classiques byzantins, Boïana reste visiblement plus proche du type pri- 
mitif. Ici encore notre peinture touche probablement aux formes de Part byzantin naissant. Le mou- 


_vement du tissu enroulé autour des genoux est peut-être emprunté à des figures de personnages volant. 


Il est très possible que nous possédions à Boïana une des premières interprétations de Jacques tombé 
à la renverse, qui servira de modèle : aux nombreuses œuvres plus tardives, surtout dans les Balkans. 
La Résurrection de Lazare représente, sous une forme très concise, un type courant du xI° au 

xure siècle. Il est très répandu à Byzance et en Cappadoce. En voici les principaux caractères : le Christ 

vient de gauche (comme dans tous les tableaux byzantins postérieurs au x° siècle 5). Derrière le Christ, 
un ou deux apôtres seulement % ; ami dé Lazare, debout à gauche, déploie d’ une main le lincéul en 


forme de ruban, et de l’autre se le nez? ; le tombeau a la forme d’un petit édifice 5 ; aux pieds 


du Christ, des personnages agenouillés : Marie prosternée auprès de Lazare et Marthe qui se retourne 


vers lui. Le nombre des personnages est tellement réduit que même le serviteur qui soulève la 


pierre n’y figure pas”. 


1. Petrop. 21.; Ps. Chludov; Ps. du Br. Mus., de l’an 1066 ;. Par. gr. 74. | 

2. En effet, quoique, d’origine asiatique (Millet, Évangile, p. 223-4), cette variante a été connue à Cons- 
tantinople à partir du xte siècle (Ps. Brit. Mus. de l’an 1066 ; Par. gr. 74). Les artistes de Boïiana pouvaient donc tenir ce 
type aussi bien de modèles orientaux que d’une source byzantine. | 

3. Par. gr. 54; Vatoped. 7353; Ps. serbe de Munich ; fresques de Verria, de Graëanica, de la Péribleptos à Mistra, et 


une série de monuments plus tardifs, au Mont-Athos, dass les pays balkaniques, en Russie, au Caucase. V. Millet, Evangile, 


p. 229, fig. 195-7 ; Mistra, pl. 119, 9 ; 124,11; Strzygowski, Serb. Psalter, pl. XXX, 67. | 
4. Je ne pense pas à une influence’ directe de Boïana, mais je crois apercevoir dans ce motif cette première use de 
l’apôtre renversé qui se développera à l’époque postérieure. | 
Quelques œuvres orientales et italiennes d'origine orientale font exception. V. Millet, Évangile, pi. 233. 
. Liste des monuments : Millet, Évangile, p. 237, 2, 3, 4 et ailleurs. V. l’indéx, p. 770. 
. Liste des monuments : ibidem, p. 236. 
Monuments : ibidem, fig. 20$-7, 211-12, 226, 230, 233-4, etc. 
. Ibidem, D ne: Fo 2123: 250 234, etc. 
. Tbidem, 236, 11: 237,1 
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L’Entrée à Jérusalem n’est guère qu’une reproduction réduite du type ordinaire dont on se servait 


depuis les temps. les plus anciens, et auquel l’art byzantin des x1° et x11° siècles revenait toujours ‘. 
Le nombre des disciples et des enfants est réduit au minimun (2 apôtres, 2 enfants). Un groupe de 
Juifs se tient aux portes de Jérusalem. La prédominance de ce groupe sur celui des enfants prouverait 
l'origine byzantine de ce type ?, tandis que la grosse mule qui chemine doucement, la tête relevée, 
rapprocherait notre scène de l'ancienne tradition qui s'est maintenue plutôt en Orient 5. D'ailleurs ce 
n’est pas l'artiste de Boiana qui fondit les deux traditions. Les miniatures byzantines du xr° siècle inter- 
prétaient déjà ces éléments d’origine différente 4. n | 

Comme les monuments des siècles antérieurs, Boiana représente le Christ regardant droit devant 
lui (sans se retourner vers les apôtres) et bénissant les enfants de Jérusalem 5. Fidèle en tous points 

à la tradition des xi‘-xir° siècles, la peinture de Boiana se distingue au contraire de l’ iconographie 
des xive-xve siècles, dont on connaît le penchant pour les compositions anecdotiques et pittoresques. 

Le Portement de Croix n’est pas plus original que les deux tableaux précédents. C’est un type 
byzantino- -cappadocien, commentant le texte synoptique. Simon porte la croix. Le Christ, vêtu d'une 
tunique presque sans manches, le suit; un soldat le tire par une corde passée autour de son cou et de 
ses mains, un autre le pousse par derrière ; un serviteur entraîne le Christ d’un geste; un petit groupe 
de Juifs ferme le cortèce. | 

À la différence des représentations anecdotiques byzantines (cf. Laur. VI 2 D et ie monüments de 


la même tendance du xiv® siècle 7, Boïana nous montre un modèle réduit, universellement pratiqué 
au xI° et au xr1° siècle $. | 


Le serviteur en tunique, qui invite le Christ à avancer, provient, semble- t-il, des originaux du type . 
du Laur. VI 23. Au contraire, le soldat qui chasse le Christ devant lui devance plutôt un motif qui L 


sera fréquent à partir du xiv* siècle. Au reste, cet élément a, lui aussi, une certaine ancienneté 


(voy: les fresques d’Elmale-Klissé ‘°, de Sant Urbano, à Rome, xI1° siècle ‘*, les tableaux italiens des xri°- 
xIne siècles "2, etc. ). | 


1. Monuments : ibidem, P- 260-2, 
2. Tbidem, p. 260. 

3. Tbidem, p. 256 sq., 263. La tradition byzantine préfère un âne de petit et qui marche la tête baissée (cf. ibidem, p. 2 se 
4. Ainsi, le miniaturiste du Laur. VI 23 représente, sur deux feuilles différentes, une fois, l’âne la tête haute, une autre 
fois, l’Âne la tête baissée (Millet, Évangile, fig. 236, 237). Le type complet, parent à celui de Boïana, avec un groupe réduit 
d'enfants (et même sans apôtres) et avec un âne qui a la tête haute, apparaît déjà dans les Psautiers byzantins du xie siècle 
(Brit. Mus. Ps. de 1066; Ps. Barberini : Millet, Évangile, fig. 241, 2 et dans les Évangil 
(Par. suppl. 27, Ivir. 5 : ibidem, fig. 263, 264). 

s- Monuments : Millet, Évangile, p. 271 sq. 

6. Ibidem, fig. 380. 

7. Peintures serbes à Mateié, russes à Saint- Théodore de Nosdradl bulgares à Berende Ce. plus loin, ch 
à Mistra et au Mont-Athos (Millet, Évangile, p. 363 Sa). 

8. Cette iconographie répond au type « byzantin », établi par les recherches de M. Millet (Évançile, p. 363-4). La corde 
au cou ne doit pas nous éloigner des sources D dance (M. Millet l'indique comme un trait du type cappadocien), car au 
temps de Boïana le motif a été déjà connu des artisans byzantins. Vovez, p.ex., la miniature de l'Évangile de Le Kon- 
dakov, Histoire, I], p. 142. D'ailleurs la corde au cou du prisonnier est te déjà sur les sarcophages, dans la scène 
qu’on es comme l’Arrestation de saint Paul (Le Blant, Sarcophages de la Gaule; pl. XD). 

9. Voy. les fresques de Mâteié et de Dionysiou, le coffre de Boloar ang œ 3 3 

 … _ ( 1e (Mill . Évans ile, fig, 387, 388, 390, p. _. 
11. {bidem, fig. 392. 


12. [bidem, fig. 394, 396, 397 : Venturi, Storia, V, fig. 561. 


es byzantins de la même ous 


ap. VD, ue 
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_ PEINTURES DE BOIANA nr . 143 


La Cène reproduit un beau modèle byzantin des x1°-xit° siècles : derrière la table demi-circulaire, 
le Christ est assis à gauche ; Jean, à côté du Maitre, s'appuie sur lui; Pierré occupe l’angle gauche de 
la table : ; Judas, en arrière, est au milieu des disciples ; il étend le bras : interprétation byzantine de 
Matth. xxvt, 23, qui s'était implantée à partir du x° siècle et qui jouissait d’une grande faveur 2. Judas 


est dans une position étrange : tout son corps, jusqu’à la taille, s’aplatit sur la table. Le Harley 
_1810 reproduit cette attitude avec la même gaucherie *, sauf que Judas se place un peu plus à 


droite; les fresques de Graëanica +, de Dochiariou set de Lavra, au Mont-Athos 5, suivent cet 
exemple. Une miniature d’un Évangile grec de l’'Ambrosienne (D. 67), du x siècle 6, offre enfin 
un Judas tout à fait semblable à celui de Boiana 7. | | si 

Les apôtres sont serrés les uns à côté des autres, les mains cachées sous la table. C’est là une for- 
mule en usage entre le 1x° et le xt siècle et qui disparaît au xiv°5. Enfin une quantité d’objets 


(couteaux, radis, bulbes d’ail, petits pains), posés.sur la table, nous rappellent le goût pour les détails 


réalistes de nombreux monuments à partir du Ix° et du x° siècle et surtout après le xn° siècle en 
Cappadoce et à Byzance. | 

En somme, la Cène de Boiana est proprement une œuvre d’iconographie byzantine, jusqu'aux détails, 
qui se retrouvent intégralement dans des monuments byzantins. 

La Crucifixion (pl. XIT) doit être rangée parmi les meilleures compositions que l’art an di xI° et 
du xr° siècle nous ait laissées de ce sujet. La scène de Boiana reproduit le type le plus répandu, celui 
qui est le plus parfaitement dans l'esprit byzantin, quoique Dyzane ait utilisé ee l’ensemble et 
pour les détails des modèles déjà existants *°. | 

_ Les artistes byzantins ont introduit dans ces modèles des variantes légères ou des corrections dont 
on ne sait s’il faut dire qu’elles modifient l’iconographie ou le style. Boïana reçut l’ancienne i icono- 


| graphie en bloc, avec toutes les nuances qui transformaient le schéma oriental de la Crucifixion en un 


tableau byzantin riche de contenu spirituel. Ainsi les Byzantins ont conservé au pied de la croix les 
figures héritées de l'Orient : Jean et le soldat d’un côté, Marie et les Saintes Femmes de l’autre. Mais 


limmobilité impassible de ces personnages est devenue la réserve idéale des saints; ils ont pris 


l’aspect de statues antiques, avec des attitudes et des gestes auxquels on avait rendu Ja vie'". Il en est 


; Dobbert, dans le Repertorium f. K., XIV, 1891, p. 186-9 ; Millet, Évangile, p- 293. 
. Millet, Évangile, p. 288, 295, fig. 277-0. 

. Dobbert, Repertorium f. K., XV, 1892, fig. 38 ; Millet, Évanoile, fig. 281. 

. Millet, Évançile, fig. 293. 

. Ibidem, fig. 292, 294. *. 

. Dobbert, Repertorium f. K., XV, p. 372, fig. 4x. 

7. Cette ressemblance rt montre que nous avons affaire à un modèle courant, ce qui contredit l'explication de Dobbert 
d’après laquelle ce personnage bizarre de la miniature serait D à la maladresse d’un artiste aux prises avec une forme 
inconnue. V.ibilem, p. 373. 

8. V. pour le type « byzantin »: Dobbert, Repertorium [. K., XV, fig. 31-32, 35-38, 41, 43, 44; Millet, Évangile, 
fig. 268-9, 272-4, 275-8, 281. Le type tardif, ibidem, fig. 284, 285, 287, 292-5. V. aussi, Berende en Bulgarie (v. chap. E 
En Orient les apôtres gesticulant apparaissent avant : v. le Par. copte 13 (Dobbert, Repertorium j. K. , fig. 40). 

9. Cf. Millet, Énenite fig. 270, 273, 277; Dobbert, Repertorium f. K., XV, fig. 41. 

10. V. l'étude magistrale de Piconographie du Crucifiement dans Millet, | Évangile, p. 400 sq. 
11. En effet, les Byzantins ne font souvent que reprendre des formules très anciennes (Millet, oil p. 400, 401, etc.). 
Mais ils les transforment, en les présentant sous un jour plus humain et leur prêtant des formes plus élégantes. 
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L’Entrée à Jérusalem n’est guère qu’une reproduction réduite du type ordinaire dont on se servait. 


depuis les temps. les plus anciens, et auquel l’art byzantin des xi° et x11° siècles revenait toujours : 


Le nombre des disciples et des enfants est réduit au minimun (2 apôtres, 2 enfants). Un groupe é 
Juifs se tient aux portes de Jérusalem. LE prédominance de ce groupe sur celui des enfants prouverait 
lorigine byzantine de ce type *, tandis que la grosse mule qui chemine doucement, la tête relevée, 
rapprocherait notre scène de l’ancienne tradition qui s'est maintenue plutôt en Orient 5. D’ailleuts ce 
n'est pas l'artiste de Boiana qui fondit les deux traditions. Les miniatures byzantines du x1° siècle inter- 


prétaient déjà ces éléments d’origine différente 4. 


Comme les monuments des siècles antérieurs, Boïana représente le Christ regardant droit devant 
lui (sans se retourner vers les apôtres) et bénissant les enfants de Jérusalem 5. Fidèle en tous points 


à la tradition des xi°-xire siècles, la peinture de Boiana se distingue au contraire de l’iconographie 


des xive-xve siècles, dont on connaît le penchant pour les compositions anecdotiques et pittoresques. 


Le Portement de Croix n’est pas plus original que les deux tableaux précédents. C’est un type 
byzantino-c appadocien, commentant le texte synoptique. Simon porte la croix. Le Christ, vêtu d'une 


tunique presque sans manches, le suit; un soldat le tire par une corde passée autour de son cou et de 
ses mains, un autre le pousse par derrière ; un serviteur entraine le Christ d’ un geste ; un petit groupe 
de Juifs ferme le cortèce. 


À la différence des représentations anecdotiques byzantines (cf. Laur. VI 2 3 6) et monüments de 


la même tendance du xtv* siècle 7, Boiana nous montre un modèle réduit. universellement pratiqué 
au xI° et au xi1° siècle à. | | 


Le serviteur en tunique, qui invite le Christ à avancer, provient, semble- +-il, des originaux du type 


du Laur. VI 23. Au contraire, le soldat qui chasse le Christ devant lui devance plutôt ün motif qui 
sera fréquent à partir du xiv® siècle. Au reste, cet élément a, lui aussi, une certaine ancienneté 


(voy: les fresques d’Elmale-Klissé :°, de Sant Urbano, à Rome, x1° siècle **, les tableaux italiens des xr1°- 
XIe siècles ‘?, etc. ). 


. Monuments : ibidem, P- 260-2. 
. Îbidem, p. 260. 
. Ibidem, p. 256 sq., 263. La Hadion byzantine préfère un âne plus petit et qui marche la tête baissée (cf. ibidem, p. 2 ce 

4. Ainsi, le miniaturiste du Laur. VI 23 représente, sur deux feuilles différentes, une fois, l'âne la tête haute, une autre 
fois, l’âne la tête baissée (Millet, Évangile, fig. 236, 237). Le type complet, parent à celui de Boiana, avec un groupe réduit 
d'enfants (et même sans apôtres) et avec un âne qui a la tête haute, apparaît déjà dans les Psautiers byzantins du xie siècle 
(Brit. Mus. Ps. de 1066 ; Ps. Barberini : Millet, Évangile, fig. 241, 242) et dans Îles Évangiles byzantins de la même <poine 
(Par. suppl. 27, Ivir. $ : ibidem, fig. 263, 264). 

s. Monuments : Millet, Évangile, p. 27I sq. 

6. Ibidem, fig. 389. A 

Fe Peintures serbes à Mateié, russes à Saint-Théodore de NotBoiod: bulgares à Berende (v. pl us loin, chap. VI), Fe 
à Mistra et au Mont-Athos (Millet, Évangile, p. 363 vd): 

8. Cette iconographie répond au type « byzantin », établi par les recherches de M. Millet (Évangile, p. 363-4). La corde 
au cou ne doit pas nous éloigner des sources byzantines (M. Millet l'indique comme un trait du type cappadocien), car au 
temps de Boïana le motif a été déjà connu des artisans byzantins. Voyez, p. ex., la miniature de l'Évangile de Gelat : Kon- 
dakov, Histoire, I, p. 142. D'ailleurs la corde au cou du prisonnier est De entee déjà sur les sarcophages, dans la scène 
qu'on identifie comme l’Arrestation de saint Paul (Le Blant, Sarcophages de la Gaule, pl. XT). 

9. Voy. les fresques de Mâteié et de Dionysiou, le coïfre de Bologne (Millet, Évangile, fig. 387, 388, 390, p. nn. 

10. Tbidem, p. 366 ; fig. 391. | 
11. Jbidem, fig. 392. 
12. Î[bidem, fig. 394, 396, 397 ; Venturi, Storic ia, V, fig. 
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La Cène reproduit un beau modèle byzantin des xi°-xrr° siècles : derrière la table demi-circulaire, 
le Christ est assis à gauche ; Jean, à côté du Maitre, s'appuie sur lui; Pierre occupe l’angle gauche de : 
la table : ; Judas, en arrière, est au milieu des disciples ; il étend le bras : interprétation byzantine de 
Matth. xxvI, 23, qui s'était implantée à partir du x° siècle et qui jouissait d’une grande faveur . Judas 
est dans une position étrange : tout son corps, jusqu'à la taille, s’aplatit sur la table. Le Harley 
1810 reproduit cette attitude avec la même gaucherie , sauf que Judas se place un peu plus à 
droite; les fresques de Graëanica+, de Dochiariou set de Lavra, au Mont-Athos ÿ, suivent cet 
exemple. Une miniature d’un Évangile grec de l’Ambrosienne (D. 67), du xmn° siècle 6, offre enfin 
un Judas tout à fait semblable à celui de Boiana 7. | | | 

Les apôtres sont serrés les uns à côté des autres, ls mains cachées sous la table. C’est 1à une for- 
mule en usage entre le 1x° et le xunr° siècle et qui disparaît au xiv°8. Enfin une quantité d’objets 
(couteaux, radis, bulbes d’ail, petits pains), posés sur la table, nous rappellent le goût pour les détails 
réalistes de nombreux monuments à partir du Ix° et du x° siècle et surtout après le xn° siècle en 
Cappadoce et à Byzance”? oh, 

En somme, la Cène de Boiana est proprement une œuvre d’iconographie byzantine, j jusqu'aux détails, 
qui se retrouvent intégralement dans des monuments byzantins. | | 

La Crucifixion (pl. XID) doit être rangée parmi les meilleures compositions que l'art byzantin “ xI et 
du xrr° siècle nous ait laissées de ce sujet. La scène de Boiana reproduit le type le plus répandu, celui 
qui est Le plus parfaitement dans l'esprit byzantin, quoique RAAne ait utilisé pour l'ensemble et 


pour les détails des modèles déjà existants °°. 


. Les artistes byzantins ont introduit dans ces modèles des variantes légères ou des corrections dont 


‘on ne sait s’il faut dire qu'elles modifient l’iconographie ou le style. Boïana reçut l’ancienne icono- 


graphie en bloc, avec toutes les nuances qui transformaient le schéma oriental de la Crucifixion en un 
tableau byzantin riche de contenu spirituel. Ainsi les Byzantins ont conservé au pied de la croix les 
figures héritées de l'Orient : Jean et le soldat d’un côté, Marie et les Saintes Femmes de l’autre. Mais 
limmobilité impassible de ces personnages est devenue la réserve idéale des saints; ils ont pris 
l'aspect de statues antiques, avec des attitudes et des gestes auxquels on avait rendu la vie". Il en est 


ï. Dobbert, dans le Repertorium f. K., XIV, 1891, p. 186-9 ; Millet, Évangile, p.293. 

2. Millet, Évangile, p. 288, 295, fig. 277-0. 

3. Dobbert, Repertorium f. K., XV, 1892, fig. 38 ; Millet, Évangile, fig. 281. 

4. Millet, Évangile, fig. 293. | 

s. Ibidem, fig. 292, 294. :. ! 

6. Dobbert, Reperlorium f. K., XV, D:372 fo: 1 

7.. Cette ressemblance parfaite montre que nous avors affaire à un modèle courant, ce qui a l'explication de Dobbert 
d’après laquelle ce personnage bizarre de la miniature serait ObUAble à la maladresse d’un artiste aux prises avec une forme 
inconnue. V..ibidem, p. 373. 

8. V. pour le type « byzantin » : Dobbert, Keperlorium f. fe XV, fig. 313 2, 35-38, 41, 43, 44; Millet, Évangile, : 
fig. 268-9, 272-4, 275-8, 281. Le type tardif, ibidem, fig. 284, 28e 287,292-5. V. aussi, Berende en Bulgarie (v. chap. VD). 
En Orient les apôtres g gesticulant apparaissent avant : v. le Par. copte 13 (Dobbert, Repertortum f. K., fig. 40). 

9. Cf. Millet, Évangile, fig. 270, 273, 277; Dobbert, Repertorium f. K., XV, fig. 41. 

10. V. l'étude magistrale de lPiconographie du Crucifiement dans Millet, Évangile, p. 400 sq. 
11. En effet, les Byzantins ne font souvent que reprendre des formules très anciennes (Millet, nelle p- 400, 401, etc.). 
Mais ils les transforment, en les présentant sous un jour plus humain et leur prêtant des formes plus élégantes. 
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de même pour le Christ sur la croix. Les Byzantins du xi° siècle et des deux siècles suivants trans- 
formèrent leurs modèles, assouplirent un peu la ligne du corps du Christ suspendu à la croix ‘, et, 
par cet arc flexible, ils ont humanisé le vieux schéma, ils ont communiqué à toute la scène un certain 
caractère tragique, tout en gardant le sentiment de la mesure propre à toutes leurs conceptions. A 
Boiana, la courbe rappelle les Crucifixions du xi‘ et du xrr° siècle, elle contraste avec la ligne brisée des 
œuvres orientales et latines ?; elle s'oppose également au tracé des peintures balkaniques tardives, où la 
ligne du corps du Sauveur perd son dessin harmonieux et se tord d’une façon exagérée 5. De même, 
Marie, Jean et les autres figures ont gardé toute la dignité des Crucifixions byzantines, leurs modèles, 
sans montrer plus de raideur ni plus de vie. C'est peut-être dans la Crucifixion que nous pouvons le 
mieux saisir, à Boiana, lerôle que joue Byzance dans la transmission des vieux élémentsiconographiques 
orientaux +. 

La Descente aux Limbes (pl. XID présente un type byzantin He sous la forme qu’il avait 
prise au x1° et surtout au x1r° siècle ÿ. Sur quelques points, cette composition annonce le développe- 
ment que ce type prendra au xiv° siècle. 

Le Christ, au milieu de la scène, entre deux montagnes, est debout sur les « Portes de l'Enfer » 
croisées l’une sur l’autre, écrasant Satan sous ses pieds. En disposant symétriquement les groupes tradi- 


tionnels des ressuscités, — d’un côté Adam et Eve, de l’autre les prophètes — Boiana se différencie |! 
des variantes répandues au x1v° siècle et aux siècles suivants, où Adam et Ëve se trouvent séparés et! 
sont placés symétriquement aux côtés du Christ 6. Par contre, l'attitude du Christ rappelle quelque peu 
ces monuments tardifs. Les images plus anciennes représentent le Sauveur en mouvement : la croix 


‘en main, il marche suivi d'Adam et Êve 7. Ces i images expriment l’idée de la délivrance des morts. A 


Boiana, au contraire, le Christ est de face, immobile, et il domine tout le reste de la scène. Cette con- 


ception rappelle l'importance dogmatique du sujet : la croix à la main et debout sur Satan écrasé, le 
Sauveur apparaît comme le vainqueur du Mal et de la Mort. | | 
Cette conception se fait jour çà et là dans l’iconographie de la Descente aux Limbes, antérieure- 
ment à Boiana$ ; mais au xiv° siècle et plus tard, nous trouvons plus souvent le Christ immobile et 
_de face *. Adam et Eve qui se tenaient d’un même côté sont reportés à droite et à gauche du Christ. 
Peut-être faut-il considérer ce changement comme une tentative pour faire disparaître la contradiction 


1. Millet, Évangile, p. 407 Sq. | | 
2. Îbidem, p. 413-4. REA ce dessin fait son apparition dans les œuvres slaves et caucasiennes du XIIIe et du xIvesiècle. 
3. Îbidem, p. 410. 


4. Un détail spécial doit être signalé dans le Crucifiement de Boiana. On voit, en effet, à côté du flanc blessé du Christ, 


l'inscription paH% — « la plaie ». Ce désir d’attirer l’attention sur la plaie est remarquable. Il s explique, si l’on se souvient 
que la plaie du Christ a été l’objet d’une vénération particulière, à côté des instruments de la Passion. Citons une phrase du 
grand « mélode » Ephrem le Syrien : « J'adore l’épée, la plaie, le bâton, ‘les clous, l'éponge. » (F. À. Krauss, Der bheilive 
L in der Domkirche zu Trier, Trèves, 1868, p. 100). 
. Millet, Daphni (Mon. Piot, II, p. 204 sq.); Diehl, Mosaïques byzantines de Saint-Luc (ibidem, HI, p.232 sq.). 

6- Avant le xive siècle ce motif n’apparaît qu en nn (lviron, 1, Vatop. 608, 735). Cf. Millet, Daphni, p. 210. 
7. Ibidem, p. 210-211 ; V. aussi les Sinaït. 339, Vat. Urb. gr. 2, la mosaïque de Here etc... V. les Psautiers Chlu- 

dov (Tikkanen, Psalterillustrationen, p. 60-61, fig. 76, 78). 

8. Saint-Luc, Torcello, Iviron 1, Par. gr. 75, Vatop. 735. 

9. V. plus LE (chap. VII) les esemple :s des Descentes aux Limbes de l’école athonite, avec Adam et Eve des deux côtés 
du Christ. 
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apparente entre l'attitude du Christ immobile et de face, et son geste qui entraîne Adam et Eve à sa 
suite, geste si violent qu’il agite son vêtement. | 

_ Comme dans tous les monuments des xi<-xri° siècles, nous trouvons à Boiana, en face d'Adam ct 
d've, les rois de l'Ancien Testament, sortant de leurs sarcophages, et saint Jean Baptiste. Mais aux deux 
rois habituels, Salomon et David, on a ajouté un troisième. On reconnaît aisément Salomon, le plus | 
jeune, et David à sa petite barbe ronde. Le troisième roi porte une barbe grise, longue et étroite. II 
me semble qu’il doit représenter le roi biblique célèbre, le prototype de Jésus, Melchisédech. C'est en 


effet le seul des rois qui soit représenté avec une barbe sise allongée, par exemple dans les mosaïques 


de Sainte-Marie-Majeure à Rome *, de Saint-Vital et Saint-Apollinaire # Classe à Ravenne *. II semble 


‘que dans le cod. gr. classis I, cod. VIII ZZ, 5, de la Marcienne, la Descente aux Limbes représente 
… Jean, David et Melchisédech. En augmentant le nombre des patriarches, Boiana se rapproche des com- 
_ positions des siècles suivants, telles que les ue de Saint-Théodore-Stratilate, à Novgorod, et de 
 Mistra 5. Le Guide de la Peinture + se range à côté de ces monuments. Dans le même ordre d'idées, 
‘notons aussi les trois curieuses figures des ressuscités, au-dessus d'Adam et d’Eve : dans le premier, un 


jeune homme portant une houlette de berger, on peut reconnaître Abel 5 ; les deux autres têtes ne 
peuvent guère être que celles d’Isaïe et de Jérémie qui, dans le Guide, nent avec Abel le groupe des 
ressuscités. Il fallait noter cependant, à Boiana, cette tendance à élargir dans l'esprit des: siècles sui- 
vants une iconographie toute byzantine dans son fonds. L'iconographie de la scène hésite donc 


entre la peinture byzantine des xi°-x1r° siècles et celle du XIV, avec une préférence pour la première. 


Nous ne voudrions pis cependant affirmer par à que le type de la Descente aux Limbes a systé- 
matiquement évolué entre le x1° et le xiv® siècle; d après une remarque fort juste de Strzygowski, il 


n’est pas possible de démontrer cette évolution 6, On peut affirmer seulement qu'au xiv* siècle les 


compositions deviennent plus riches, et que Boiana les devance, par conséquent, de plus d’un siècle. 

Avec les Saintes Femmes au Tombeau, nous sommes en présence d’un typetrès répandu du x° auxrI° 
siècle dans tout l’art chrétien et qui est attesté déjà bien avant cette époque 7. “Ses caractères sont les 
suivants : l’action se passe devant le sépulcre ; le tombeau est au centre et contient le linceul ; devant, 
on aperçoit la pierre rectangulaire, qui a été enlevée, et un ange assis sur le bord supérieur ; ilse tourne 
vers les saintes femmes qui passent, et leur montre le tombeau vide. | 

Un détail — trois saintes femmes-au lieu de deux — est moins fréquent, mais assez ordinaire pour- 
tant dès lé xrr° siècle 8. 

 L’Ascension ne s'’écarte en rien du seul type en usage dans l'art byzantin et qui En pour la 


< Wilpert, Mosaiken und Malereien, XII, pl. | 

2. Diehl, Ravenne, p. 73 ; I. Kurth, Die Wandmosaiken von Ravenna, Leipzig, 1902, p. xIx. Ailleurs Melchisedech ne porte 
pas toujours cette barbe. V., par exemple, le Cosmas Indicopleustès de la Vaticane, fol. 58 et 61. 

3. Millet, Mistra, pl. _. 141; v. aussi Bul. Com. mon. ist., X-XVT, Bucarest, 1923 ; (v. chap. VIII). 

4. Didron, Guide, p. Fe 

s. Ibidem. 

6. Strzygowski os D. 7; 82, 87- 26, 125) fait justement remarquer la variété des types de la Descente aux Limbes 
dans un même ms. du Physiologus ou du FÉAUSE Chludov. 

7. Millet, Évangile, p. 519-520. 

8. Ibidem, p. 520. 


À. GRABAR. — Peinture Religieuse en Buloarie. 19 


146 | LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


première fois de l'Évangile de Rabula et sur les pou palestiniennes. Il est caractérisé, comme on 


_le sait, par les particularités suivantes * : le Christ, assis sur l’arc-en-ciel, de face, est entouré d’une gloire, 


portée par les anges volant, et enlevé dans leciel. En bas, sur la terre, la Vierge orante occupe le centre, 
et de chaque côté sont groupés symétriquement deux anges et deux groupes d’apôtres gesticulant. Der- 
rière les personnages, des montagnes et des arbres. À Boiana, la composition, occupant un arc, se divise 


entrois parties (au sommet, le Christ, sur les côtés, deux groupes), ce qui dérange un peu la symétrie 


et la sévère ordonnance de l’iconographie. On peut noter l’auréole ronde et monochrome (blanche) 
autour du Christ, comme une forme de transition entre l’auréole ovale ou en forme d’amande (man- 


| dorla) — qu’on trouve jusqu’à la fin du xn° siècle — et l’auréole polychrome et circulaire, contenant 


parfois des polygones inscrits, fréquente à partir du x1v° siècle. 

La Pentecôte a été soumise aux mêmes nécessités que l’Ascension, et a dû être Dirt entre la clet 
de la voûteet les deux côtés d’un arc étroit. Les fragments conservés montrent cependant que, malgré 
la division en trois, l’iconographie usuelle de cette scène a été respectée. Ainsi les apôtres sont assis 
sur un banc en forme de sigma, dont Pierre et Paul occupent le centre. Sous le banc, on a gTOUPÉ 
quelques figures personnifiant « les Peuples ». Sur les têtes des apôtres, le Saint-Esprit descend sous la 
forme de rayons qui émanent d’un médaillon contenant une colombe blanche. Le groupe des apôtres 
étant partagé entre les deux côtés, on a dessiné deux bancs au lieu d'un. Le médaillon contenant le 


Saint-Esprit est au sommet, et lesrayons s en écartent en deux faisceaux divergents, au lieu de tomber 


en un seul faisceau. 


Nous avons parlé plus haut du type byzantin de la De de la Vierge, à propos des fresques de 


Baëkovo, de Boiana (première série de peintures) et de Tirnovo *. La composition de Boïana (décora- 
tion de 1259) n'apporte aucun détail nouveau. Elle est évidemment très proche des monuments des 
siècles précédents et se distingue nettement des types élargis des x1v*, xv° et xvre siècles. Ses figures de 
Syriens, Jean Damascène et Cosmas de Jérusalem, de chaque côté de la scène, représentent un motif 


que nous avons déjà signalé à Batkovo. A Boiana, ils sont figurés non de face et en pied, comme 

‘dans cette péinture byzantine, mais à mi-corps, et de trois quarts. Tournés vers la scène de la Dormi- 
2 

tion, ils tendent vers elle de longs rouleaux contenant des textes relatifs à cet événement. L’attitude 


_ de ces personnages et la position des rouleaux s’écartent donc légèrement de la formule byzantine 


(voyez l’Ascension dans le Par. gr. 1208 et le Vat. gr. 1156), tout en se rapprochant d’un procédé 


qui réapparaîtra dans la peinture du xiv® siècle 5. 


Le Christ parmi les Docteurs appartient, à Boïana, à un type un peu spécial. Ordinairement, on 
voit le Christadolescent assis sur un trône au milieu d’un groupe de docteurs juifs. Ce type iconogra- 
phique, très répandu à l'époque byzantine classique et dans l’art orthodoxe tardif, remonte à des 
sources lointaines. Déjà sur quelques œuvres de l’époque chrétienne primitive on trouve des représen- 
tations qui pourraient être > des images de la scène qui nous occupe f. FOR ces représentations, 


. Ernest Dewald, Iconogr aphy of the Ascension, dans Amer. Fe nal of Arch., Île < série, XIX, 191$. 
2. V. pages 78-80, 89,92, 98-99. : ne 
3. V. la peinture murale à Verria, en Grèce (Diehl, Manuel, fig. 107 Plus tard encore l’attiiude des deux « mélodes » 
syriens restera à peu près lamême. V. chap. VIT. | 
_ 4. Cf. les sarcophages dans Garrucci, Storia, pl. 321, 3 et 4: 322, 1et 2; 323, I €t 4. 
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cérémonieuses et monumentales, se confondent avec la Majestas Domini et ne montrent aucun 
effort pour préciser le sujet ‘. Les œuvres byzantines qui, à partir du vi® siècle, représentèrent le 
Christ parmi les Docteurs, en adoptant d’une manière générale la composition symétrique et grave 
de la Majestas Domini, en conservaient aussi l’idée dogmatique. Tout au moins les Byzantins, comme 
des artistes des 1v°-ve siècles, se servent-ils de cette scène de la première prédication du Christ comme 


d’une image symbolique 2. 


L'iconographie devait exprimer cette intention : le Christ occupe une place centrale; son Impor- 


tance est soulignée par l'élévation de son siège et par un kiborion qui le surmonte ; les Docteurs s’alignent 
quelquefois sur un long banc droit ; dans d’autres cas, on les voit disposés sur le syntronon d’une 
abside de basilique 4. Le Christ siège sur le trône épiscopal, au milieu; les Juifs sont assis sur des 
bancs latéraux. Le prototype de cet arrangement appartient à l’art chrétien primitif, où on le trouve 
dans une scène de la vie de Moïse, dans les mosaïques de la nef de Sainte-Marie-Majeure, à Rome ÿ. 
Mais à côté de ce groupe principal de monuments, il y en a un autre qui s'attache à l'illustration 
exacte du texte de l'Évangile (Luc, IL, 4r sq.). Cette illustration suit le récit en une série d'images. 
C’est ainsi que le Par. gr. $ ro représente successivement : 1) le Christ enfant allant à Jérusalem ; 
2) le Christ parmi les Docteurs; 3)le Baiser de la Vierge à Jésus retrouvé 6. Le Laur. VI 23 varie léoère- 
ment cette série d illustrations. On y voit : 1) les parents de Jésus en route vers Jérusalem; 2) leur retour; 
3) Enfant-Jésus allant à Jérusalem; 4) le Christ parmi les Docteurs 7. Les mosaïques de Kachrié-Djami 
conservent des fragments de deux scènes : 1) le Christ en marche vers Jérusalem; ; 2}le Christ parmi les 


Docteurs. La suite de ce cycle est inconnue à cause de la destruction des mosaïques, mais on est en 


droit desupposer qu'il se terminait par une troisième scène, celle qu'on a vue dans le Par. gr. SI0 À. 


Enfin, au Brontochion à Mistra ?, une série de scènes semblable reparaît, mais de ces trois épisodes 


représentés, c’est le premier qui manque, et les deux autres suivent le choix du Par. gr. 510 et de 


Kachrié-Djanii. » | : 


1. De Rossi les identifiait aveclesujet que nous étudions. Garrucci (Storia, II, p. 41) pense à la Majestas Domini. Wilpert 
(Mosaiken und Malereien, Il, p, 774) ne connaît pas le sujet du Christ parmi les Docteurs dans l’art sépulcral des premiers 
siècles ; Kaufmann (Handbuch, p.370-1) se range à ce point de vue. Au contraire, Kondakov reconnaît notre sujet dans un 
oshiee du Latran et sur la pyxide de Brescia (Christ, p. 5, fig. 2, 5. Cf. Garrucci, Storia, pl. 323, 4; 441; p. 63). 

2. Les sarcyphages le montrent claire nent en représentant sous les pieds de Jésus une image allégorique du Ciel ou de 
l'Univers (le « Kosmos » est figuré par un vieillard qui tient de ses deux mains écartées un voile, étendu devant sa poitrine. 
Voy. le « Kosmos » des Pentecôtes byzantines). Dans les images b\zantines on trouve aussi des indications sur le sens mys- 
tique de la scène. Aïnsi,. dans un Ménologe géorgien à la cath. de Sion à Tiflis (xrre s.), le Christ, placé entre les Docteurs, 
siège sur une sphère comme le « Christ de Majesté » (Kondakov pensait à la représentation de l'omphalos ‘du Temple de Jéru- 
salem. V. Putesestuie v Siriju à Palestinu, p.300-r, fig... 78); ainsi, d’autre part, dans le Vat. gr. 1156 (xIe-xT18 s.), on voit 
déans le Christ un livre cacheté des sept sceaux de l’Apocalypse (Kondakov, Histoire, I, ASS) ‘ 

. Laur. VI 23. Par ; er. 74 (Rohault de Fleury, Évangile, pl. XXXI, 1); Évangiles d’Elizavetgrad et de Curzon; Monreale 
Core pl. XVII, 13); Métropole de Mistra (Millet, Mistra, pl. 73, 2); fresque à Goldbach (école de Reïchenau : Wil- 
pert, Mosaiken und Malereien, fig. 344); Codex Egberti (éd. Kraus, pl. XVID. | | 

4. Par. gr. 510; Vat. or. 1156; Ev. de Gelat; Brontochion de Mistra; Kachrié-Djami ; Kovalevo (près de Novgorod) ; : 


Mateié ; peintures du Mont Atos, etc. (Pokrovskij, Évangile, p. 152 sq.). 


. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 16. . 

. Fol. 165 : Rohault de Fleury, Évangile, pl. XXXI, 1 ; Omont, Facsimilés, ‘pl. XXXV. | 
. Fol. 106 v: Millet, Évangile, p. 651, fig. 656. Cf. un ivoire du Louvre : Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, No 95 b. 
. Schmit, Kachrié- Djami, Album, pl. XXXII, No 88, p. 190. 

. Millet, Mistra, pl. 98, 2. 
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Les monuments qui représentent ce cycle sont rares. Plus souvent on constate son influence sur 
l’iconographie de la scène traditionnelle du Christ parmi les Docteurs. En s'inspirant du texte, les 
“artistes font ressortir le rôle des parents : au lieu de représenter la discussion même de Jésus et des 
Juifs, ils figurent le moment de l’arrivée des parents ; un mouvement intime transforme la scène grave 
et symbol ique de l’enseignement au temple de Jérusalem. | 

Comme toujours dans l'art byzantin, il ne s’agit là que d’une nuance, car la réserve eee à ces 
artistes leur défend de développer un sujet dans le sens réaliste *. Ils se contentent donc d’une indica- 
tion discrète. Les uns se bornent à faire introduire la Vierge et Joseph; les autres, plus hardis, 
retiennent une disposition des figures qui provient du cycle anecdotique. 

Les artistes qui adoptèrent la première voie semblent éprouver une certaine déeuté à trouver une 
place pour les parents dans la composition traditionnelle. Il est probable que primitivement Marie et 
Joseph se tenaient au premier plan, à l’intérieur du demi-cercle de l’abside 2. Mais comme dans toutes 

- les compositions analogues, l’art byzantin se débar rassa de ces figures vues de dos 5, et plaça les parents 
de Jésus derrière le banc de l’abside, sans s’apercevoir du contresens de l’arrangement +. Les artistes 


qui suivaient de plus près le modèle des illustrations anecdotiques représentaient Marie et Joseph d’un 


côté du Christ 5 : ils montraient ainsi les parents au moment de leur arrivée. Maïs quelques-uns de ces 
peintres byzantins, soucieux de la symétrie de l’ensemble, balançaient ces deux figures par deux autres, 
qu'ils plaçaient de l'autre côté de Jésus . 


Ce procédé leur faisait oublier le rôle primitif des parents dans la scène, et ils les disposaient symé-" 
triquement, des deux côtés de Jésus, en leur prêtant des attitudes de prière 7. Entouré de ces deux 


figures inclinées et des groupes équilibrés des Docteurs, le Christ RRSMIE plus que jamais, comme 
le Dieu de Majesté. | | | | 

Par contre, quelques r: rares monuments emploient, pour représenter la conversation de je et 
de ses parents, une formule qui a été composée pour l'illustration du texte évangélique: Nous la con- 


naissions dans le Pat. copte 13 ‘, elle réapparaît à Boiana. Comme toujours quandil a fallu représen- 


ter des évênements qui se sont Rice pendant la marche du personnage (ou d’un groupe de per- 
sonnages), le mouvement — comme l'écriture — est de gauche à droite. D’accord avec ce principe, 
le miniaturiste copte et le peintre de Boiana montrent d’abord les parents qui s’avancent de gauche, 


Dillens comme on le sait, le dialogue du Christ et de la Vierge a amène à une ÊArRe célèbre, où Jésus se déclare 

pour la première fois fils de Dieu (Luc, II, 48 sq.). 
2. Voy. les deux figures dans la scène avec Moïse à Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. ibje et les 
deux figures debout dans une miniature de l'Évangile de Rabula (Garrucci, Sforia, pl. 128). Univoire du xe siècle au Victo- 


ria-Albert Museum (Goldschmidt, Elfenbeinshulpturen, I, DE XXIL, 65) conserve également des traces d’une composition | 


en cercle. | 

3. Des figures plaédes de cette is se trouvaient: dans les premières esquisses d’une série de scènes ; l’art postérieur les a 
fait disparaître systématiquement. DS nous proposons d’é tudier ailleurs ce procédé caractéristique de l'histoire de l’art 
médiéval. 


4. En effet, si le banc demi-circulaire représente l’abside avec le syntronon, aucun personnage ne pourrait se montrer der- 


rière Jésus et les Docteurs. 
=. V. par exemple Monreale, Vat. gr. 1156, Par. gr. 74, Év. d'Eliavergrad. 
6. Par exemple, Par. gr. 74, Év. d’Elizavetgrad. 
7. Par exemple, Év. de Gelat, peinture à Lavra. 
8. Par. copte 13, fol. 143. 
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puis, plus à droite, le Christ ;enfin, plus: à droite encore, un groupe de Juifs. Le cycle se déroule, comme 
un phylactère. Dans le Par. copte 13, lascène solennelle du Christ enseignant disparait devant l’anecdote, 


racontée par le pinceau, et la disposition semble si bien adaptée aux zones d'illustrations d’un manu- 
scrit archaïque, qu’on est près de croire que le Par. copte 13 conserve dans cette iconographie, comme 


dans d’autres types, un motif extrêmement ancien *. Les images byzantines, où les parents apparaissent 


‘à gauche, hors du demi-cercle des Docteurs ?, ne sont peut-être que des dérivés lointains du même 


prototype : ils en conservent la place occupée par les parents par rapport aux . Docteurs, mais ils rem- 


_ placent le motif « anecdotique » de la dispute du Christ et des Docteurs par l’image cérémonieuse 


courante du Christ enseignant. Boiana se place entre le Par. copte 13, fidèle à la formule primitive, et 
ces œuvres fortement remaniées : elle garde le rapport entre les figures, qu’on voit dans le Par. capte 
13, elle conserve aussi (entre le Christ et la Vierge) une longue inscription qui traduit le dialogue de 
la Mère et du Fils. Mais, se laissant influencer par le goût d’ordre, d’harmonie et de symétrie, si 


propre aux Byzantins, le maître de Boiana cherche à équilibrer les groupes: des parents et des Juifs, 


des deux côtés du Christ; il tourne le Christ vers le spectateur, comme dans les scènes symétriques, il 
élève son siège et le surmonte d’un kiborion, il charge d’or ses habits et lui prète le geste de la bénédic- 
tion. En définitive, la scène du Christ parmi les Docteurs reçoit l'aspect parfait d’une composition 
créée dans les ateliers byzantins. Ce tour de main constantinopolitain est aussi caractéristique pour 
Boiana parce qu’il laisse apercevoir le fond archaïque mal dissimulé. Quelques autres scènes nous ame- 


nèrent déjà à des constatations analogues (v. l’Annonciation, la Dormition, la Vierge de l’abside, etc. ). 


C’est par cette idée que nous voudrions résumer notre étude sur l’iconographie des scènes à Boiana. 
Son caractère essentiel est la dépendance immédiate à l’égard de l'iconographie byzantine du xr° et 
du xue siècle. Dans le choix des types iconographiques, comme dans le choix des sujets, Boiana se 
sert de modèles empruntés à la capitale de l'Empire. C’est de Byzance également que lui sont venus 
les quelques éléments de l’iconographie archaïque etorientale, dont l’art de Constantinople a été aussi 


tributaire que l’art de Boiana. D'ailleurs, nous avons pu indiquer à Byzance des « orientalismes » 


correspondant exactement à ceux de Boiana. 


Le fond byzantin de l’iconographie de Boïana nous semble indiscutable. Mais à ce fond l'artiste, 


ou les artistes, qui décorèrent l’église, ont su ajouter quelque chose de particulier qui constitue l’indivi- 


dualité iconographique de l’œuvre. La routine des monuments du xn° siècle n’y est plus. On sent le 


désir de rafraîchir la tradition au contact des prototypes plus anciens, la curiosité pour des thèmes 
rapprochés des illustrations anecdotiques. Un courant vivifiant semble animer l’iconographie de Boiana, 
un goût de recherche qui est le signe de époque nouvelle. Nous avons vu d’ailleurs que ces recherches 


amenèrent aussi à quelques détails nouveaux, qui annoncent des types iconographiques du x1v° siècle. 


Le Christ. — Boïana contient un nombre étonnant de représentations du Christ. Outre les images du 


Sauveur qui paraissent dans les scènes évangéliques, il existe de lui sept représentations isolées5. 


ge 


. Sur d’autres archaïsmes de l'illustration du Par. copte 13, voy. Millet, Évangile, p- 10 S79. 
ee les monuments cités note 5, p. 148. 

3. Il y a lieu, je crois, de noter cette particularité. Il est SODE que, sur ce A aussi, Boiana montre une conception 
de la décoration d’église qui est en rapport immédiat avec le culte officiel de l’église byzantine : en opposition avec les déco- 
rations du XIve écle d'un goût plus populaire et plus lyrique, Boiana s'attache beaucoup moins à l’histoire apocryphe de 
l’enfance de Jésus et à la vie de la Vierge. | 
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Ce sont : : 
1° Le Pantocrator, en buste, dans un médaillon irisé, au centre de la coupole (pl. VIIE, a), bénis- 
sant avec les doigts croisés en forme de X, et montrant de la main gauche l'Évangile ouvert, avec ces 
mots : « Voyez, voyez, c’est moi qui’ suis Dieu, et il n’en existe pas d’autre que moi ». | 
| 20 Emmanuel, en buste aussi, sous l'aspect d’un adolescent d’une douzaine d’ années, v vêtu de jaune 
d'or et bénissant (sommet de l'arc nord de la coupole). 
3° L’Ancien des Jours, qui représente le Christ également en buse et bénissant, mais avec une 
barbe grise et des boucles grises (sommet de l'arc sud). 
4° La Sainte Face (le Mandylion), une tête de Christ, peinte sur un morceau de toile rectangulaire 
étendue sur le mur et présentant une petite frange à chaque extrémité (sommet de l'arc est). 
.5° La Sainte Brique (le Kéramion), une tête de Christ sur une brique rouge rectangulaire (sommet 
de l’arc ouest). 
"6° Le Christ Évergète (pl. IX), qui figure le Christ assis sur un trône, avec l'Évangile ouvert sur les 
genoux, et bénissant, les doigts croisés en X (mur est). | | 
7° Le Christ de la Chalcé, une image du Sauveur debout et en pied (mur est du narthex). 
Tous ces types iconographiques appartiennent à l’art byzantin. Les quatre premières images sont 
d'un emploi courant dans les œuvres byzantines. La représentation en peinture de la Sainte Brique 
n'apparaît pas sur des monuments antérieurs à Boiana, mais ce fait est dû probablement au hasard. 
En effet, nous retrouvons cette image sous les.mêmes traits. dans les décorations de l’Athos', de pure 


tradition grecque. Le type iconographique doit être d’origine constantinopolitaine, car c’est à Byzance 


que, depuis le x° siècle, se conservait la célèbre relique de la Sainte Brique’. 
Enfin, comme nous l’avons vu, le Christ Evergètes et le Christ de la Chalcé+ sont des copies de deux 


images vénérées à Constantinople. 


L’iconographie du Christ, à Boiana, offre donc un bon exemple des types byzantins. Mais l’impor- 


tance de cette série d'images est beaucoup plus grande, et ce sont les visages du Sauveur — peut-être 
la partie la plus captivante de la décoration entière — qui contèrent une valeur toute spéciale à ces pein- 
tures. | 

Habituellement, placé devant des peintures médiévales, où le Christ revient plusieurs fois, dans divers 
épisodes de sa vie, le spectateur ne peut guère, en juxtaposant toutes ces images, se représenter un 
même être vivant qui parcourrait les différentes étapes de son existence. Il seraït assez vain de chercher 
à en dégager une seule iconographie de la tête du Christ, puisque chacune des têtes ainsi représentées 
se rapporte à un type indépendant fixé par la tradition historique. 

A Boiana, au contraire, le problème des traits du Christ se pose, car à travers tous les types icono- 
graphiques traditionnels, on sent le même visage du Sauveur. Bien plus, les traits de la Mère se 


- Brockhaus, Afhos, p. 70, 77, 78, 273, 277, 280, 282; fig. 7, pl. 16 a. Nous retrouverons une lihAgs de la « Sainte 
n. iq te » dans une décoration populaire de la fin du xve sécle à Bobasevo (v. chap. VIT). | | 
2. La relique a été transportée à Constantinople, vers 968, par Nicéphore Phocas. V. Dobschütz, Christusbilder, I, Leipzig, 
1899, p. 1725q.. C’est à Constantinople, dans le Palais Impérial, qu’en 1200. la vit Antoine de Novgorod (Khitrowo, Iti- 
néraires russes, P. 98). 
3. V. plus haut, p. 120. 
4. V. plus haut, p.112. 
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retrouvent chez le Fils : la Sainte Famille s incarne vraiment en une famille humaine, dont l’histoire 
est contée dans une série d'épisodes. La tendresse tout humaine dont ces tableaux sont empreints 
montre un aspect nouveau de l’art byzantin. Un détail nouveau nous paraît caractéristique. Le peintre 
de Boiana sait représenter les enfants, sujet qui resta en général hors des moyens des peintres du 
Moyen Age. L'Enfant Jésus de Boiana, assis sur le bras de la Mère (narthex)}, avec son visage rond aux 
joues pleines, avec ses mains potelées, malgré son sérieux est rempli de gentillesse enfantine et de naïveté. 
Le même visage, avec un front et des lèvres toutes semblables, prend un aspect viril dans la scène 


au Temple de Jérusalem (pl. XIV) : une | sagesse Eee vieillit déjà les traits sans beauté, qui sont 
ceux de l’âge ingrat. 


L'Évergèté est l’homme mûr (pl. IX) : le nez s’amincit, l’ovale du visage s’allonge, les joues se 


creusent ; la barbe ét la masse des cheveux lui donnent un air de ob maturité, mais ce sont les 


mêmes yeux, la même bouche, une ressemblance indéfinissable dans l’ensemble ne laisse aucun doute 


sur l'identité des visages. C’est le même homme qui meurt sur la croix, les cheveux épars sur les épaules 
etles yeux clos (pl. XIT). Le. Christ ressuscité, celui de la Descente aux Limbes (pl. XII) et celui qui 
s'élève aux cieux, le Pantocrator (pl. VIII, a) dans les nuées, ont dans le visage, plus de puissance 


souveraine, de force èt d'énergie, mais ce sont les mêmes traits, encore que la barbe soit plus touffue 


et plus longue. Les cheveux, la barbe et jusqu'aux sourcils de l'Ancien des Jours ont blanchi, maïs le 
même homme nous regarde toujours à travers ses mèches grisonnantes. Enfin, la mère, au-dessus de 
l’Entrée et dans la scène du temple (pl. XIIT), par les traits et l’ovale du visage, et "par L expression de la 
bouche et des yeux annonce, pour ainsi dire, le visage admirable de ‘son fils, le Christ Évergète. 

Fait remarquable, cette unité se maintient dans les visages du Christ, qui restent pourtant conformes 
aux schémas iconographiques conventionnels. Ainsi, sans parler de l'Enfant ni de l’Adolescent, l’Em- 
manuel a été de tout temps représenté comme un jeune homme ; l’Évergète et le Christ des épisodes 
évangéliques ont le type dit « historique » du Sauveur avec une barbe courte ; le Christ ressuscité ne 
sort pas du type archaïque sévère, avec sa barbe longue et étroite ; le Pantocrator correspond à peu près 
au même type. | | 

Comment donc saisir le caractère essentiel de ce visage? Il semble qu'en suivant les t textes, on peut 
noter et vérifier les intentions du peintre. C’est l’Évergète > paraît être l’image la plus réussie. Exa- 
minons-la. | 

La spiritualité de ce visage est difficile à définir. Elle exprime la grandeur divine incarnée par un 
être humain parfait. Son humanité et sa douceur attirent et caressent, sa gravité retient. C’est vraiment 
l'expression artistique la plus parfaite du dogme de l’Incarnation, hésitant entre l’image symbolique du 
Dieu abstrait ‘et le portrait tout intime d’un dieu beau. 

L'humanité idéalisée du visage domine les représentations du Christ à Boiana. Cette conception avait 
des racines profondes dans la pensée religieuse de Byzance, à l’époque de la « restauration de l’ Ortho- 
doxie 5, alors que se constituèrent les éléments de Ê art d’où sortit.Boiana. 

L'apparition de la nouvelle image du Christ a été préparée par les disputes qui se produisirent autour 
du concile de 842. Ainsi le Synodikon (rédaction du 1x°-x° siècle) * élaboré dans ce concile attire l’atten- 


1. Uspenskïj, Sénodik v Nedélju Pravoslavija (Zurnal Min. N. ,Pr. 1891, Avril, p. 277-8). V. aussi les rédactions du 
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tion sur deux dogmes, dont l’un est l’Incarnation du Verbe de Dieu. Dans la partie positive, le Concile 
promet une « mémoire éternelle » à ceux qui confessent « l’Incarnation du Verbe divin par les mots, les 
lèvres, le cœur, l'esprit, l'écriture et la représentation figurée ». Dans la partie négative, il lance l’ana- 
thème contre ceux qui insistent intentionnellement sur le terme éinexprimable *, contre ceux qui | 
autorisent pas la représentation, sur les icones, du Christ qui a revétu notre chair et notre sang.…, et. 
contre ceux qui ne reconnaissent pas les icones du Verbe incarné et de sa « Passion? ». Ces passages 
se rapportent directement à la peinture et les mots soulignés montrent avec quelle insistance l’Église 
s’efforçait de voir dans les icones le Christ « qui s’est fait véritablement chair », qui a « la même chair 
et le même sang que nous », celui « qui a souffert la Passion pour nous ». L'identification, dans le der- 
nier article, des icones du « Verbe incarné » et des icones de la Passion, montre que la querelle portait 
précisément sur la représentation de la nature humaine du Sauveur. | | 

Au xt et au xrr siècle, à Byzance, les luttes théologiques, particulièrement vives à cause de la ten- 
sion entre Byzance et Rome, et, plus tard, par suite de la rupture, tournaient surtout autour du dogme 
de la deuxième personne de la Sainte Trinité5. Les querelles concernaient aussi les icones, et l’Église 
fut obligée d'affirmer à nouveau le principe que lé peintre .ne représente pas la nature divine, mais la 
nature humaine du Christ. Ainsi le concile de 1082, réuni par Alexis Comnène, fut sollicité de 
répondre à la question suivante, posée par l’empereur : « Est-ce que les images du Christ, représentées 


sur la matière, sont « de nature divine » ? Tout le monde s’écria : « Évidemment non, car la nature : 


divine n’est pas « représentable » (1° question posée au procès de Léon de Chalcédoine #). Qu'’est- 
ce qui est donc « représentable » ? Comme nous l’avons vu, c’est la chair et le sang du Christ, 


« semblables à notre chair et à notre sang ». | 
_ Pareïlle conception de l’image du Christ devait amener les Byzantins, vers la même époque, à des 


? 


descriptions détaillées de son yapaxrio cwuarix2s. Une de ces descriptions est contenue dans l’épître du: 


Concile de Jérusalem à l’empereur Théophile (836) : « Dieu le Verbe sous son aspect humain, 
est parfaitement beau, haut de trois coudées, avec des sourcils rapprochés, de beaux yeux, le nez long, 
des cheveux épais ; il a la tête inclinée, il est clément (äveËixaxoc); beau par la couleur de son corps, 
avec une barbe sombre tirant sur la couleur des blés, il ressemble à sa mère, avec de longs doigts, une 
voix agréable, doux en paroles, très indulgent (rpzôtares), silencieux, très patient 5..... ». 

Une autre description se trouve dans la Wie de la Vierge du moine Épiphane (vers 800) : le 


Sauveur « était extrêmement beau... avec des cheveux blonds et pas trop épais,... les sourcils 


étaient noirs et pas trop arqués, les yeux clairs et brillants... ; il avait de beaux yeux, un nez long, la 


barbe “blonde, les cheveux longs, car jamais le ciseau n'avait touché sa tête ni même aucune main 


Euvodtxov ri zvpraxÿ ts 0pModoËias, dans Montfaucon, Bibliotheca Coisliniana, Paris, 1715, p. 96-162 ; Le Quien, Oriens Chris- 


tianus, Il, p. 270. | 
1. Cf. Uspenskij, Sénodik v Nedélju Pravoslavija, p. 278 (roïs t@ Stuart roû axsorypdnrou xax@s roocpuouévors.. .). 
2. Uspenskïj, ibidem. | _. | 
3. V. Uspenskij, Bogoslouskoe à filosofskoe dvixenie v Vixantii XIi XII vékov (Zurnal Min. N. Pr., 1891, Septembre et 
Octobre). | | | | 
4. Tbidem, p. 155 ; Montfaucon, Bibl. Coisliniana, p. 109. | 
s. Le texte grec est publié par Dobschütz, Christusbilder, Il, p. 303-4 (on y trouve citées quelques autres éditions). Une 


traduction en vieux-russe, dans Kondakov, Christ. 
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e : 2 4 s ? : ‘ | 
humaine, si ce n'est celle de sa mère quand il était enfant ; le cou légèrement penché, juste assez pour 
ne pas être redressé tout raide, son corps était de la couleur des blés, son visage n’était pas rond, mais 

| | 2 
comme celui de sa Mère, légère inci ic SoÛ orées. iuste ; 

F one gérement aminci vers le bas, les joues légèrement colorées, juste assez pour 
révéler un caractère pieux, sage et docile et gardant toujours une bonté sereine (D r0âraË &5pynrov) 
, ‘+ ;  e - 

Die Dieu avait, peu de temps avant, mise en (oréypatev) sa Mère, car, en tout point, il lui ressemblait 
et était son égal *. » | | ou, 

Dans ces deux m écision, le caractère con iption 
ANS CES Ceux Morceaux, nous remarquons la précision, le caractère concret de la description du 

.Atrhoe 71 | 3° , . . r . è - : 

corps et du visage, comme s’il s'agissait d'étudier le physique d’un proche parent. Cette conception est 
surtout frappante dans le passage concernant la ressemblance du fils avec sa mère. Cette remarque 

. . 3 ) à] ‘ ? 
ainsi qu une autre (caresses de la Mère dans l’enfance du Christ), créent une atmosphère d'intimité 
J'ous les traits de caractèr 1 tr cripti | 
teiseh | € qui transparaissent, selon les auteurs des descriptions, dans la personne 
physique du Christ, achèvent le portrait d’un homme humble et modeste, « à la sereine bonté ». D'autre 
part, les remarques sur la beauté du visage montrent une image purement hellénique de homme 
idéal. | | | 

On ne peut dire. sûreté si iptions imagination 

- , re avec sûreté si ces descriptions devaient guider l'imagination du peintre, ou si, 

au contraire, elles étaient faites d’après des œuvres d’art. La deuxième supposition semble plus pro- 
b : 2 ; ; 4 . ‘ | » 

. En outre, nous possédons, dans un passage fameux de Photios, une description du visage du 
Christ, inspirée par une représentation picturale. En parlant de la « Nouvelle Basiligue », à Constanti- 

‘ ° s s . . . s . « | 
nople, Photios insiste sur l’expression de la sollicitude qu'on admirait dans le visage du Christ, dans la 
. : | | 
mosaïque de la coupole 3. 
" LL 4 : | 4 

| Ces paroles nous font entendre que l’image de la Nouvelle Basilique ne ressemblait pas aux Panto- 
crat r . : à L . + : > . + e . F 
È Ors D de Daphni et de Kiev; par contre, elles sont parfaitement appliquables au Christ de 

onre ; x° si | même ! 

ale et de Boiana. C’est donc au 1x° siècle — en même temps que les textes que nous venons de 

v -9 A 3. ee . ° * ê | 
mentionner — qu'apparaît l’image « humaine et bienveillante » du Christ. Comme ces descriptions 
elle a dû se former à C 4, C’est attE e byzanti _ 
à Constantinople 4, C’est dans l’art proprement byzantin, en tout cas, qu’on trouve 


| les représentations les plus conformes aux descriptions de l’épitre du concile de Jérusalem et du récit 
du moine Épiphane 5. Par contre, l’allongement de l’ovale du visage, le nez long, les doigts effilés ne 


car pu , ; ne , 3 °« z pr y  - | 
actérisent pas l’art pré-iconoclaste ni, d’une manière générale, les représentations du Christ dans 


ie si | 
Orient chrétien ou dans les pays latins. 


Le . : & F SE - , | | . : ; : 21 . 
Christ de Boiana s’accorde parfaitement avec les images byzantines et les descriptions du 1x° siècle. 


Ainsi, la barbe est plus foncée que les cheveux, la couleur (jaune argenté) du visage, qui se rapproche 


. cene des blés, est très légèrement rehaussée de rouge; enfin, ce qui est beaucoup plus important 
inclinaison du cou « juste assez pour ne pas être redressé tout raide » produit une asymétrie des ae 
et définit l'attitude modeste et humble du Christ. D’autre part, les traits de sa figure morale qui, selon 
les textes, se reflétaient dans son visage, ne pouvaient trouver de meilleure interprétation que dans 


1. Dobschütz, Christusbilder, II, p. 302. Traduction vieux-russe dans Kondakov, Chrisi, p. 2.. 
2. Cf. Dobschütz, Christusbilder, II, p. 296-7. 
3. Photios, Homëlies, éd. Aristarchis, IT, Constantinople, 1901, p. 434-5. Cf. Ebersolt, Arts sompluaires, p. 132. 
: en vue le sermon de Photios et le plus ancien de ces deux récits, celui d’Épiphane, moine du couvent +oë 
Ka 135pétos, à Constantinople. Cf. Dobschütz, Christusbilder, IT, p. 297. | h 
S- Voy. l'étude du type et une série de monuinents cités dans Kondakov, Christ, p. 36-7, fig. 53 sq. 
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l'Évergète de Boiana. Nous y revoyons vraiment la « docilité » et la « bonté sereine », décrites par le 
moine Épiphane. oh | | | 

La représentation du « doux Sauveur », selon l'expression de Kondakov :, fait son apparition dans 
l’art byzantin bien avant Boïana et se perpétue dans les monuments plus tardifs. Mais dans les œuvres 
. du xr siècle encore, on trouve souvent, à côté de cette image humaine, des Christ archaïques, d’un 
aspect rude et sévère *. D'autre part, au XIV* siècle et plus tard, les têtes du Christ perdent quel- 
quefois la gravité et la grandeur spirituelle des images antérieures 3. Le peintre de Boiana, dans aucune 
_deses images du Christ, ne perd de vue la conception humaine du visage, ni la nature divine incarnée 
dans ces traits humains : son œuvre est donc un de ces rares monuments où l’on voit la peinture essen- 
tiellement byzantine portée au degré supérieur de son développement. Ce développement ne s’est pas 
encore arrêté :.pour le peintre de Boïana, l’image du Christ n’est pas une formule iconographique, 
mais une création consciente et sincère. L | | oo 

Nous avons dit que le visage de la Mère annonce celui du Fils ; il existe entre l’un et l’autre une 
ressemblance indéfinissable, comme un air de famille. La Vierge est aussi d’une beauté sévère (pl. XIT, 
XIID) ; l’ovale allongé, avec le nez un peu long et la bouche fine, est éclairé par le même doux regard 


des grands yeux, et le coin des lëvres a le même pli douloureux. Cette image aussi nous éloigne 


des figures cérémonieuses et lourdes des Vierges sévères, et nous rappelé surtout les têtes des femmes 
du Ménologe de Basile II. Ce ne sont pas les figures seulement que nous pouvons rapprocher : les 
épaules étroites et resserrées, la légère inclinaison du cou et le corps svelte de jeune fille sont éom- 
muns à notre monument et à ces miniatures byzantines +. Mais, comme pour le Christ, le peintre de 
Boiana, partant d’un type byzantin, a créé une œuvre personnelle, dans laquelle tous les traits du 
modèle ont été poussés jusqu’à une puissance d'expression tout-à-fait rare ; l’image de la Vierge, tout 
en restant conforme à la tradition byzantine, s'élève au-dessus des copies ordinaires des modèles cons- 
tantinopolitains. Là aussi, l'artiste de Boiana a vraiment insuffé la vie, il a su introduire dans ces 
visages des nuances nouvelles en se servant uniquement des moyens d'expression byzantins. 

_ On pourrait faire la même observation pour chacun des personnages de cette peinture. Les saints mili- 
taires, dont la plupart sont bien connus en iconographie, particulièrement saint Georges et saint Démé- 
trios et les deux saints Théodore, ont le type de visage traditionnel. Maïs, alors que leurs masques ne pré- 
sentent généralement que des variantes minimes, dans la forme des moustaches et de la barbe ou des 
cheveux, la série des visages presque individualisés de Boiana offre des traits divers, différentes expres- 
sions des yeux et des lèvres, des attitudes de la tête et du cou qui ne se recopient pas, des façons spéciales 


de tenir le corps et les épaules. 


1, Jbidem. | | 
2. Les mosaïques de Sainte-Sophie de Kiev et de Daphni sont les exemples classiques de cette coexistence des différents 
types du Christ dans un monument. : | | 
3. Par exemple, tous les Christ de Kachrié-Djami, les images du Christ à Saint-Georges de Sofia (voy. chap. VF) et dans 
toutes les décorations des xve-xvirie siècles en Bulgarie ; celles de Curtea-din-Arges (Bul. Com. mon. ist., x-XVI, Bucarest, 
1923, pl. I, IV, fig. 209, 210, 248, etc.); du Mont-Athos (Brockhaus, Athos, pl. 16; Diehl, Manuel, fig. 421). 
4. Voy. fol. 8, 26, 98, 167, 176. Il faut y joindre les femmes du groupe des élues dans le Jugement Dernier des fresques 
_ byzantines, récemment découvertes à Saint-Démétrios de Vladimir en Russie (dernières années du x1re s.) : Igor Grabar; Die 
Freskomalerei der Dimitrikathedrale in Wladimir, Berlin, + 925. 
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Certes, il ne faudrait pas exagérer. La liberté dont jouit l'artiste naturaliste n’existe pas chez le peintre 
: : a Es ë : : . | 

de HORS AE _ la tradition . ui siècles qui conduit sa main. [l trouve là un catalogue de formes 
dont . ne Let pas permis de sortir. Et il faut avouer que le peintre de Boiïana en général n'a pas 
franchi ces limites. Mais il n’était pas seulement versé dans la science traditionnelle, il était doué de 
talent, il savait rendre la vie au poncif routinier sans toutefois inventer de méthode ne ou de 
nouveaux procédés. En regardant les saints militaires de Boiana, il semble qu’on soit devant ces pro- 
totypes, encore proches du portrait, dont a pu naître, un jour, le type iconographique, d’ailleurs en. 
circulation bien avant Boïana. Volontiers, on se rappelle plusieurs scènes de Boiana dont l’iconogra- 
phie nous a paru particulièrement proche des prototypes '. L'artiste de Boiana suit les modèles _ 
tins, parmi lesquels il choisit souvent le plus doux, le plus humain ; sans sortir de l’enseignement 
traditionnel, il crée un art naturaliste extrêmement prudent, qui, sans manquer à la réserve dite 
nelle, communique pourtant à ses images comme une palpitation de vie. Certains érudits ont voulu 
rattacher Part byzantin aux débuts du naturalisme européen moderne, et se sont naturellement LOUE 
nés vers le xiv° siècle ?. Il nous semble que cette comparaison serait plus démonstrative si l’on e 
tuait aux œuvres byzantines du xiv® siècle une peinture comme Boiana, qui n’est atteinte par 
aucun des procédés du style pathétique, ni du style « fleuri » de l’art byzantin tardif. Boïana est peut- 
être l'unique exemple témoignant d’un véritable effort vers le naturalisme qui ait été tenté à Byzance 
dans les cadres de l’art byzantin. L'exemple nous intéresse d'autant plus qu'il dépend étroitement de 


la tradition constanti itai Stiet “ es 
: inopolitaine antérieure, qu'il est absolument éloigné d’un contact quelconque 


‘avec le £ at ral ) Poe . | 
s formes gothiques, enfin qu'il devance, d’une façon plus évidente, les tout premiers indices de 


L Renaissance italienne : rappelons que Boïana est de sept ans antérieure à la naissance de Giotto. 


Parmi les créations les plus inté à Boi j'indi i enc 
€ s inter € © | ë | ] 
a nn. p à essantes, à Boiana, j'indiquerai encore la tête remarquable de saint 
Nestor (pl. ; les visages ilitaire âgé l À | 
N LE eue u saint militaire âgé au nom inconnu, de saint Eustrate, de quelques 
vieux moines, de deux apôtres de la Dormition (à droite, le plus jeune avec une barbe noire et un vieil- 
lard qui met | - "eux | individualité | 
| q a main sur son visage). Chacun d'eux possède une individualité marquée. Il en est de 
| , . | | | 
simplement beaux (Georges, Procope) ; d’autres ont un type oriental tout à fait particülier, avec une 
bouche sensuel uxàf È | sily a L ines sévère 
uelle et des yeux à fleur de tête (Nestor) ; il y a aussi des moines sévères, barbus jusqu’aux 
yeux (Sabbas, Antoine), un Grec élégant, un officier de l’armée impériale, avec les coins de la bouche 
relevé ‘02 UX | iohés. l'attitude héroï | 
s et arrogants, les cheveux et la barbe soighés, l’attitude héroïque (Eustrate), un vieux sol- 
at aux yeux vi : ns ne ns se | . 
e Je fs et aux joues d’ascète. Toutelois, malgré cette diversité, le beau visage classique, hérité 
de l'antiquité, se voit presque partout : le peintre de Boïana ajoutait au schéma byzantin classique l’ex- 
; e se . ‘ « e. « . . L | 
pression qu’il avait reçue du modèle vivant, et c’est [à un trait caractéristique de cet art. Même les 
ficures e s : . ° . | | eu 
gures les plus remarquables de Boiana, les portraits de Kalojan et de Desislava (pl. XXI), et ceux du 
tsar Constantin Tich et de sa femme a ion à a 
(pl. XX) ne font pas exception à cette règle. Le tsar Constantin 


.: « , . r 0? £ , * 
et la tsarine Irène n'ont probablement pas été représentés d’après nature et ressemblent, lui à saint 
1. Voy. plus haut, p. 137, 138 sq., 149, où nous constatons [la présence à Boïana d’un certain nombre d’archaïsmes qui la 
rapprochent des sources premières de l’art byzantin. | | | | 
2. Je pense ici non pas à la théorie qui fait sortir la peinture du x1ve siècle de l’art italien du Trecénto, mais aux démon 

. . , , . É 4 | - | Ÿ 
strations des analogies qu’on peut établir entre les monuments artistiques de la « Renaissance des Paléologues » et du com- 
mencement de la Renaissance en Italie. Cf. Millet, Histoire, IT, p. 961 ; Dieh]l, Manuel, p. 741 ; Bréhier, Art by 160 ; 
Okunev, Serbskija srednevékovyja sténopisi, p. 28 sq. | | l Fu | 
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Eustrate, et elle à sainte Catherine. Par contre, Kalojan et Desislava paraissent avoir posé pour le 
peintre : l'expression et le dessin des yeux, le pli de la bouche, le mouvement et linclinaison de la 
tête chez l’un et l’autre sont pleins de vie. Ces deux personnages ont posé d’une manière différente. 
Tranquille et confiant, comme un soldat, le prince présente au Christ son église. La princesse prie gra- 
cieusement, sans oublier de faire valoir son charme. Toutefois, ici encore, toute l’expression ne tient 
que dans des nuances ; les traits du visage, la forme des têtes, le canon des proportions suivent les règles 
ordinaires. | 

Nous assistons à de semblables touches minutieuses, à ces s légers accommodements de la tradition, 
à certaines tentatives naturalistes, aussi bien pour les vêtements, les accessoires ou les architectures. 
Tout, semble-t-il, revêt l'aspect connu : les guerriers portent la broïgne, le manteau, les patriciennes 
sont richement parées, les tableaux contiennent des architectures, des tissus, des barques, des armes, 
tout l'inventaire conventionnel de iconographie. Mais, en y regardant de près, nous nous persuaderons 
que tout ce qui, pour les peintres des siècles postérieurs, ainsi que pour les décorateurs byzantins, était 
une routine, intéresse vivement le peintre de Boiana. Il considère ces choses comme une partie du 
monde extérieur qu’il importe d'intégrer dans son œuvre, car pour lui des liens nombreux unissent le 
monde extérieur et l’art. | | 

Reportons-nous encore à nos saints militaires. Leur costume compliqué et divers est celui des sol- 
dats romains. Il est de rigueur dans HO RRRIe dès qu’on représente des saints militaires, mais 


il est habituellement peu compris des artistes, qui s’en servent plutôt — dans les œuvres tardives sur- 


tout — comme d’un ornement bizarre et d’un dessin complexe, comme d’un prétexte à exercices de 
décoration, où le costume réel lui-même disparaît : un énorme manteau, noué d’un grand nœud, se 


gonfle derrière le dos des personnages ; la poitrine se couvre d’ornements ; les bords de la broigne se 


hérissent ; la ligne sinueuse des jambes, enfermées dans des pantalons étroits, exagère l’élégance des 


corps, et souvent un tout petit bouclier remplit l’espace vide quelque part au-dessus de l'épaule. Mal- 


gré la longueur de la série des guerriers, il n’y a guère ordinairement que deux ou trois variantes dans 
la forme du vêtement. | | 

= A Boiana, le peintre comprend presque toujours les pièces de vêtements qu’il représente et y intro- 
duit des variantes qui montrent que l'attirail guerrier de l’iconographie byzantine évoquait pour lui la 
vie réelle. Parfois il représente même des pièces de costume que nous ne connaissons pas, mais la pré- 
cision avec laquelle il les exécute garantit l'authenticité de ces objets *. 

Les représentations de Boiana peuvent être considérées comme un catalogue des costumes du temps, 
mais plus riche que les répertoires connus jusqu'ici. Ainsi, notons le costume de Démétrios : une cotte 
de mailles faite de rangées d’anneaux ordinaires. Elle est sans manches, laisse le cou découvert et s’at- 
tache à la taille. Nestor porte la même cotte de mailles. Eustrate et Procope la remplacent par des « cui- 


rasses », avec divers ornements en relief. Les deux Théodore ont des broignes faites de languettes de 


cuir cousues à même la toile. Détail curieux : une partie des languettes est fixée par le bas pour mon- 
trer que la broigne est le vêtement du cavalier et doit le protéger contre des coups venant d’en_ bas. 
Enfin le vieillard inconnu a la poitrine et les épaules couvertes d’un ample manteau constitué par des 


% 


1. Voy. le manteau de mailles du guerrier chenu que nous décrivons plus loin. 
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anneaux métalliques ; le réseau formé par ces anneaux se termine au cou par un gros anneau métal- 
Jique enfilé dans les dernières mailles du manteau. Cet anneau enserre le cou et se termine par un 
bouton et une boutonnière aménagés à ses extrémités. Ce « manteau de mailles » n’est connu d’aucune 
tradition, mais la précision de tous les détails, la fermeture rationnelle et l'aspect « naturel » de ce 
manteau métallique tombant raide et sans plis comme une cloche, montrent que le peintre avait sous 
les yeux ce vêtement singulier et ne l’inventait pas en déformant quelque autre vêtement de l’époque. 
Comme ces armures qui immobilisent les bras ne peuvent rendre aucun service dans l’action, il est pro- 
bable que le manteau du vieillard était plutôt un habit d’apparat, celui d’un général, par exemple, ou 
d'un garde du corps ‘. En tout cas, il est visible que le peintre ne s’est pas contenté des costumes con- 
ventionnels à l’usage des guerriers des icones, mais a reproduit une série de costumes réels. 

Chaque guerrier possède une manière à lui de porter le manteau (ipäriev Errhwpixey où ciysev) et 
d'en réunir les extrémités, sur l’une des épaules ou sur la poitrine ; tantôt c’est au moyen d’un cordon 
passé dans une boutonnière, tantôt par des épingles de formes diverses, ou bien par des nœuds de 
forme plus ou moins recherchée. On peut supposer que l'élégance de l’époque consistait à savoir porter 
le manteau. Sa couleur, nous le savons, variait suivant le rang et les circonstances 2. A Boiana, il est 
de couleur rouge-foncé, pourpre, jaune-doré, bleu-sombre avec un baudrier rouge, brun-cerise. Beau- 
coup de ces manteaux sont ornés du « tablion » brodé d’or. Tous sont traités comme une tache de 
couleur épaisse et chatoyante, imitant les belles couleurs des lainages orientaux. De pareilles étoffes ne 
se cassent pas en. plis. Le peintre s'est donc contenté d'indiquer quelques ombres, marquées, à la 
manière byzantine, au moyen de taches plus intenses, mais de la même couleur. Sur les « tablia » 


seulement, les contrastes du clair-obscur sont marqués plus énergiquement, par dessus le dessin et la 


broderie, mais comme l'attention est attirée par ces points lumineux, les ombres sur le « tablion » 
communiquent à tout le manteau un air naturel. Rappelons qu’au xiv° siècle on modelait avec beau- 
coup de zèle les tissus monochromes, mais on négligeait les parties ornementales, qui restaient, par 
conséquent, plates. Sorti de la technique byzantine 5, mais capable d'observer la réalité, le peintre 
de Boiana atteint à un plus grand naturalisme que ses prédécesseurs des xi‘-xn® siècles et surtout 
ses continuateurs du xiv° et du xv°. Comme nous l'avons vu, la représentation du costume et de l’at- 
tirail guerriers dans les chapelles de la Trapezica, à Tirnovo, ne le cèdent en rien à Boiana quant à la 
précision concrète. Toute la peinture en Bulgarie au xui° siècle avait donc une préférence pour le 
naturalisme modéré. | 

La même tendance est visible dans le vêtement des deux diaconesses qui a Pentrée de la partie 
de l’église réservée aux femmes (voir plus haut). Comme dans le Ménologe de Basile Il, sainte Barbe 
etsainte Nedêlja (pl. XVT), les « vierges du Christ », se présentent dans de somptueux costumes de 
mariées, où seule la présence de « l’orarion » nous rappelle qu’il s’agit là d’un mariage mystique +. La 


1. Je ne connais pas d’autres exemples de ce vêtement. Jai entendu dire, toutetois, que parmi les gardes du corps de l’em- 
pereur de Russie il y a eu autrefois un groupe de cavaliers caucasiens qui portaient, dans les occasions solennelles, une sorte 
de manteau en mailles. Je n’ai pas pu vérifier cette indication. 

2. Const. Porph., De cerim. 1, p. 16, 17, 72, 125, 132, 187, 190, 227,241-3, 254,263, 397 ; Kondakov, Émaux, p. 298-300. 

. Par exemple, Ménol. Vat., fol. 155, 159, 164, 166, 259 et autres. 

4 à Voy. les expressions : one Christi ; sugar 05 Xcto705 (saint Athanase, Apol. ad Constantinum, P. G., 25, col. 640); 

«@ Nubit per sacra vela Deo » (inscr. L'ouee à Rome, de Rossi, {nser. christ., II, 1, p. 63, 92);.... quae Christo spiritualiler 
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€ consécration » de la vierge qui symbolisait son mariage avec le Christ, la mettait comme une fian- 
cée ordinaire dans l'obligation de prendre les vêtements de la femme mariée . C’était son syñua 5% 
_mapôevias 2. T'ertullien souligne la signification de cette toilette en s'adressant ainsi à l’une de ces 
« vierges » : adimple habitum mulieris, ut statum virginis serves…. nupsisti enim Christo.…. Incede secun- 
dum sponsi tui voluntatem. Christus est qui et alienas sponsas et marilatas velari tubet, utique multo magis 
suas 3. Cette dernière phrase montre que, dans ce changement de costume, le voile recouvrant la tête 
(velum, velamen, flammeum, flammeus virginalis, x&hoppa agé, .) avait une importance particulière. 
On l'appelle même sacrum, sanctum +. D'ailleurs, c’est la parure ordinaire que les femmes reçoivent 
la veille de leurs noces. L'expression obnubilatio cabitis est, comme on sait, à la base des mots nubere, 
nupbtiae. La raison de cette parure nuptiale est donc de couvrir les cheveux. À côté du mouchoir, 
le bonnet (witella, mitra) peut remplir le même office. Et en effet, tous les peuples européens ont 
conservé les deux usages. | | 
Les « vierges consacrées » aussi ont jlopié les deux variantes de la coiffure nuptiale. Déjà 
Tertullien y fait allusion 5. Les représentations des vierges et des diaconesses des x1°-xri° siècles 
nous montrent des wla et des mitrae de types différents ©. Les images de Boiana se rapprochent de 
ces monuments, mais elles paraissent être plus précises encore. Sainte Barbe porte sur la tête une 
sorte de bonnet en soie à carreaux. On voit ce même dessin parfois en peinture (dans les portraits 
surtout) ? et l’on a trouvé un exemplaire de ce bonnet dans les fouilles du palais des princes russes, 
près de Kiev $. Mais la parure de sainte Barbe ne se borne pas là. Peut-être, à l’époque byzantine, 


comme du temps de Tertullien, pensa-t-on que les femmes mariées ou les vierges consacrées n'étaient 


pas suffisamment voilées avec la seule mitra ?. 
Aussi Tertullien recommandait de placer sur la tête un mouchoir, de tell e sorte au moins qu'il 
pût cacher les cheveux ‘°. De même, la sainte Barbe de Boïana, enroulant un châle souple autour 


nupserunt (Innocenti I papae epistula, P. L., XX, col. 478), etc. Voy. Duchesne, Origines du culle chrétien, Paris, 1898, 
_p. 407 ; Kondakov, Vierge, I, p. 85-8 ; iles Gotigew. EP Did 70 7 


1. Wilpert, Goftgew. Jungfrauen, p. 17-18. 
2. Îbidem, p. 16. Cet usage explique la manière de représenter la Vierge, dès son enfance, enveloppée dans un « mapho- 


rion », comme une femme mariée : les eintres la considèrent comme une vierge « consacrée à Dieu ». Voy. l’explication 
P 


atendue que Strzygowskia donnée (Alexandr. W elichronik, p. 154) du « maphorion » de sainte Anne et desainte Élisabeth : 
il pense à des coiffures de moniales. Or, ce ne sont pas les femmes mariées comme Anne et Élisabeth qui portent des vête- 
ments de moniales, mais celles-ci adoptent l’habit de la femnie mariée au moment de la consécration. 

3. Tertullien, De velandis virginibus, cap. XVI (P. L., II, col. 960). | 
4. Wilpert, Gotigew. Jungfrauen, p. 17. 
S- 


Tertullien, De velandis virginibus, cap. XVII, col. 961. Cf. Optatus, De schismate Donat., lib. VI, 4 (P.L. XI, 


col. 1072). Isidorus, De off. eccl., lib. II, cap. 17 (Du Cange, Glos. lat., V, p. 426). 
6. Vat. Ménol., fol. 8,98, 6 285. Fresques à Neredica, sainte Barbe (Tolstoj et Kondakov, Antiquités Russes, VI, 


fig . 177, p. 141); à Saint-Démétrios de Vladimir, sainte Barbe (?) (Igor Grabar, Die Freskomalerei der Dimicrikathe- 


drale), miniatures dans l'Évangile du Rossicon, I, 6, 2, 11, fol. 204 (xnre s., Phot. Haut. Ët., 167). 


‘7. Portraits de la tsarine Irène et de Desislava, à Doiaria (voy. plus loin). Images de sainte Barbe : à Neredica, à 


Vladimir, dans l’Év. du Rossicon. Kondakov croit (Vierge, I, p. 86) que la mitra était venue à Byzance de Perse. Cf. 
Isidorus, lib. 19 : Müitra est pileum Phrygium... caput proteg ens, quale est ornamentum capitis devotarum (Du Cange, Gloss. 
lat., s. v. « mitra », V. p. 426 et P.L., 82, col. 699). | 

8. L. Niederle, vint: ao à oddil kulturni, fascicule 2, Prague, 1913, p. S11, fig, 33. 

9. Tertullien, De ES virginibus, cap. XVI (P.L., Il, col. 961). 

10. ee | 
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de son bonnet, dissimule ses cheveux et rejette les extrémités Fe châle, l’une en avant, et l’autre 

en arrière. Suivant une tradition millénaire ce velum où flammeum est de pourpre ?. : | 
Sainte Nedëlja, elle aussi, a les cheveux emprisonnés sous un bonnet, dont on aperçoit des traces 

au-dessus et au-dessous des oreilles. Mais par dessus, elle a posé le wlum blanc qui enveloppe la tête 


tout entière et disparait sous le manteau. La couleur blanche du voile est simplement la couleur 


naturelle de la laine ; nous savons d’ailleurs que les vierges consacrées portaient quelquefois le ve/um 
blanc ?. | 


. Les deux saintes sont vêtues du manteau pourpre, maintenu par une fibule. Les manteaux sont de 


tissus précieux (lamés d’or chez sainte Barbe), avec des ornements brodés en or et des pierreries aux 


épaules (ssgmenta) et le long des bordures. La même richesse s'étale, en abondance, au bas de la 
tunique et sur les oraria. Nous avons déjà parlé de ces « oraria » 5. Confondant la diaconesse, quiseule 


a le droit de porter l’orarion, avec la « vierge consacrée », les iconographes ont doté sainte Barbe 


et sainte Nedêlja (qui n'étaient pas diaconesses) de cet insigne religieux. Le luxe de ces costumes, ces 
manteaux de pourpre, ces tissus d’or, ces pierres précieuses, ces chaussures pourpres, tout en étant très 
justement observés et bien représentés, transforment ces demi-moniales en patriciennes vêtues d’habits 
de cour (les chaussures. rouges, comme on sait, étaient un privilège impérial). Cependant les textes 
disent clairement que lhabitus Deo dictus devait être simple. Saint Jérôme emploie pour qualifier 
le costume des vierges les adjectifs : (stola) pulla, furva, fusca, vilis +. "+ 

Les Pères de Église affirment nettement : sericum et purpuram indutae Christum induere non possunt 5 


2 
4 


ou opposent les ee rat ypuoia des femmes du monde, aux ebreA% ipéria, Aurèv oyfua, côte Airis 
raplévo tpérousa $. Saint Jean Chrysostome fulmine contre le luxe et la coquetterie des vierges 


_consactées à Dieu 7. 


Pourquoi le peintre de Boiana, avec son sens indiscutable de la réalité, représente-t-il les vierges 
précisément couvertes de pourpre et d’or ? Pourquoi leur donne-t-il des « oraria » ? Son raisonne- 
ment s'exprime clairement par ces couronnes qu’il pose sur le voile des vierges. Les fiancées ne 
mettent-elles pas des couronnes ? Les fancées du Christ en auront, elles aussi, et pour la même raison. 
Mais ce sont, plus exactement, les couronnes de la sainteté et du martyre. Et comme les saintes, dans 


leur gloire, brillent d’une lumière plus éclatante que les plus grands de ce monde, leur vêtement 


devra être plus riche que les plus luxueuses parures. Le peintre de Boiana, qui connaît encore. 
l'institution des vierges consacrées, ou plutôt des diaconesses, reproduit scrupuleusement les pièces 
particulières de leur costume, mais remplace tout ce qui est simple et pauvre de couleur ou de 
matière par des ornements somptueux et riches, comme il convient à de véritables saintes, fiancées 


du Christ. 


. Duchesne, Origines du culte chrétien, p. 426 sq. ; Kondakov, Vierge, I, p. 86. | 

- LT. Chrysostome, Homél., 8, P. G., LXIT, col. ee Comparez la tunique de couleur blanc-jaunâtre de sainte Nedélja a. 
Boiana, avec le passage de cn Athanase (P. G., XXVIIL, col. 264) qui recommande aux vierges de porter des habits non 
colorés ou blanc-jaunâtre. 

3. V. plus haut, p. 125 | | 

4. Hiéron, Epist., 38, 77, 79, 117, 127 (P.L., XXII, col. 464, 691, 729, 957, 1089) ; Wilpert, Gotlgew. ane p. 16. 

s. Cyprien, De habitu vire., cap. XIIT (P.L. > XXIT, col. 464). 

6. Wilpert, Gottoeuw. han: p. 16. à 

7. P.G., LXIL, col. 541. | | 
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Rien n’est plus caractéristique dans l’iconographie byzantine du xi° au xrni° siècle que ce procédé, 
si éloigné de l'esprit du xiv° et du xv° siècle. À cette époque tardive, on reproduit toujours les 
types byzantins, mais on a oublié la réalité d’où ils dérivent (en l’espèce, le vêtement des vierges et 
l'institution elle-même). Il n’en reste plus qu’une copie mécanique qui va partout s’altérant. Par 
contre, Boiana, avec toute l'attention qu’elle prête aux formes spéciales des vêtements des vierges, 


ainsi quà leurs divers ornements (rayures du bonnet, voile pourpre ou blanc) reste un excellent 


exemple de la conception byzantine du naturalisme dans Part. 

D'autres images encore nous montrent que le peintre de Boiana était persévérant dans ses tendances. 
Le portrait du tsar de Tirnovo et de son épouse en est un exemple curieux (pl. XX). Le tsar Constan- 
“tin Assen Tich porte la tête d’une façon un peu altière, et sa bouche fait une sorte de moue hautaine. 


Son beau visage est celui d’un homme de forte santé ; sa barbe est blonde, soigneusement peignée. 


Le tsar est plein de dignité, beau et content de lui. Malgré sa ressemblance avec saint Eustrate, ce 
visage est si frais et si vivant qu’on peut le soupçonner de ressembler à l'original. Ce n’est proba- 
blement pas par hasard que ce portrait coïncide si bien avec la phrase du chroniqueur : « Le tsar 
Constantin était de grande taille, beau de visage et robuste ‘. | 

Le tsar est revêtu du costume de l’empereur de Byzance, avec tous ses attributs et même avec 
toutes les particularités que présentait ce costume hiératique à Constantinople, à L’é époque de Boiana. 
On sait quelle importance les potentats balkaniques du xn° au x1v* siècle attachaient aux marques 
extérieures de la puissance impériale. Les tsars bulgares, les rois serbes, les despotes de l’Épire, pourvu 
qu’ils se sentent puissants, s’habillent de la pourpre impériale. Leurs voisins et rivaux, animés du 
même désir, ouettent l’occasion de les obliger à l’abandonner *. En ce qui concerne les tsars bulgares 
du « deuxième empire », on sait que, dès 1190, Isaac l’Ange, battu par les Bulgares, fut obligé de 
remettre au premier Assen des objets précieux, et en particulier « les insignes du pouvoir impérial 3 ». 
D’autres témoignages prouvent que les tsars du xir° et du xiv® siècle ont porté les habits impé- 
riaux +. Les représentations peintes d’Ivan Alexandre 5 et les effigies des tsars bulgares sur les mon- 
naies $ sont également concluantes. Le portrait de Constantin Tich à Boïana est à la fois le plus 
ancien et le meilleur portrait d’un tsar bulgare dans tous les i insignes de sa souveraineté. 

Il est vêtu d’une longue dalmatique rouge, de la pourpre rouge qui était de rigueur pour les 
empereurs (ghoupyts Baotuxé, mopoipa), la pourpre byzantine (BAdrriov Bufévsio). Le tissu de pourpre 


est lamé d’or (ypuooüoñs, yousoxévrnros) sur les bords, les manches, les épaules et les poignets 7. Le 


À 


. Voy. le passage de l Istoria v kratcé 0 bolgaro-slovenskom narodé, Dhs par S. Argirov, dns Perioditesko D 
LXVIIL, 1907, p 235 : on vozrastom velik à licem krasen bé à silen. : 

2: Un concile, réuni à Nicée en 1223, proposa à Théodore Ducas, despote d’ Épire, de renoncer à la pourpre impériale 
(J. Snêgirev, dans Minalo, livre 7, p. 307). 

3. G. Acropolite, Ann., IT, p. 22; Nic. Choniates, De Isaac Angel. , IL, 1, p. 486; Ebersolt, Arts somptuaires, P. 100. 

4. Ainsi le concile d’ Ochéde de 1217-20, hostile aux Bulgares, conte avec indignation que les tsars bulgares portaient 
les i insignes impériaux (habits de pourpre). Voy. Snégirev, dans Minalo, 7, p. 287. 

s. Un portrait à Baëkovo (Voy. chap. V) ; quatre images dans la chronique de Manassès de la Vaticane (Vat. slav 2, 
copie bulgare, exécutée pour le tsar Ivan Alexandre) ; une image dans l'Évangile Curzon: B. Filov, Portr cb na [van- 
Alexandra, dans Sbornik v tes® na Vasil N. Zlatarski, Sofia, 1925, p. 499 sq. 

_6. N. Muÿmov, Monetité ï petatilé na blgarskilé care, Sofia, 1924, fig. 4-6, 8, 16 29, 31, 40-43, 47-49, etc., etc. 


7. Sur l'ensemble du costume impérial, voy. Ebersolt, Ars somptuaires, p. 20, 22, 74-5, 90 sq., 120 sq. (bibliographie. » 
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col large, également lamé d’or et de pierreries, s'étale sur les épaules et la poitrine; c’est le 
« maniakion » (pavtäxev, paviéens) qui constitue un élément indispensable du costume impérial. Sur 
les. portraits, entre le x° et le xn1° siècle inclusivement ‘, comme à Boiana, du « maniakion » 
retombe sur la poitrine un large ruban en tissu d’or; de plus, un autre lourd ruban d’or ‘orné de 
pierreries, le « loros » (Aüpos), s’enroule deux fois autour du torse et se croise sur la poitrine. 
L'extrémité passe sur le côté droit comme une ceinture et est rattrapée par le bras gauche d’où elle 
retombe librement. Le peintre de Boïana reproduit fidèlement cet attirail compliqué de vêtements 
mis les uns sur les autres, ainsi que les pièces surchargées de ce costume d’apparat. Il rend la 
raideur du tissu et n’oublie pas de montrer la petite chaînette fixée à l'envers du « loros » pour 
permettre à l’empereur de le porter plus facilement (plus tard, aux xiv-xv® siècles, cette chaînette 
devient une ligne ondulée incompréhensible) ?. En outre, la présence du.« loros » dans ce portrait 
de Boiana est un fait historique curieux auquel on ne peut refuser de croire, en voyant avec quelle 


attention l'artiste l’a représenté. En effet, un demi-siècle plus tard, les empereurs byzantins cessèrent 
de le porter 3. Leur séxx2s À cette époque a également un col (xxwu236v) rappelant l’ancien « mania- 


kion » ; de ce col descend sur la poitrine et jusqu'aux pieds une large bande d’or, mais au lieu de se 


_ croiser par devant comme le « loros », cette bande, — proche parente du « loros », mais plus courte, 


— ceint le corps de droite à gauche (elle s'appelle pour cette raison Nédnuax) et retombe par dessus le bras 
gauche +. L'image du tsar Constantin Tich est, semble-t-il, le dernier portrait d’un homme vivant (plus 
tard le « loros » se conserve dans les images de Constantin, de Salomon, de David, etc.) où l’on ait 


respecté encore l’ancien costume. Au xiv° siècle en Bulgarie on observait encore les rites byzantins con- 


temporains et les tsars bulgares passèrent du « loros » au xarwpa3éy (voyez les portraits d’Ivan Alexandre 5). 

Sur les épaules de Constantin Assen, nous voyons le manteau rattaché sur la poitrine par une 
fibule, comme c’était l'habitude pour les empereurs de toutes les époques. Le costume est complété 
par une couronne semi-circulaire en forme de mitre, chargée de pierreries ; dans le dessin des 
ornementations, on distingue nettement un bord inférieur et une large bande verticale, partageant 
la couronne en deux parties. Cette forme et ce genre d’ornementation font de cette couronne un 
véritable xayehadwev byzantin qui, au vu siècle, était la coiffure des « césars » 6, et qui du temps de 
Constantin Porphyrogénète était déjà porté par l'empereur 7. Décrit pour la première fois par Anne 
Comnène 8, le xayshaïuov remplaça au xn° siècle le srépux, qui n'était qu'une simple couronne 
métallique; à la différence du kamelaukion fermé. Sauf quelques rares exceptions, les portraits des 


. Par. gr. $10 (Basile I) ; émaux de la couronne de Constantin IX Monomaque (Const. Monomaque) et de l’icone 
de Gelat (Michel VII Ducas) ; ivoire du Cabinet des Médailles de la B. N. (Romain IV); Par. Coisl. 79 (Nicéphore ns 
niate); Vat. Urb. 2 (Jean Il et Alexis Comnène). 

2. Voy. surtout les innombrablesimages de l’empereur Constantin et des prophètes: rois dans toutes les églises balkaniques 
de cette époque. 

3. Ebersolt, Arfs somptuaires, p. 120-1. 

4. Ibidem, fg. 55, 56; Michel VIII Paléologue : Monac. 442 (Heisenberg, Aus der Geschichte und Lilleratur der 
Palaiologenzeit, Munich, 1920, pl. II ; Du Cange, Gloss. Lat., X, pl. VI); Jean VI Cantacuzène : Par. gr. 1242; Manuel II 
Paléologue : Par, suppl. gr. 309. 

s. Voy. note 5, p. 160. e 

6. Const. Porph. De Cerim, I], 27, p. 628. 

7. Const. Porph. (De adm. imp. 13, p. 82) le mentionne déjà comme une des res de l'empereur. 

8. Ann. Comn., Alexiadis, II, 4, p. 147. Cf. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 7 | 
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empereurs byzantins, entre les xn° et le xiv® siècle, montrent, sur la tête des Comnènes des Canta- 
cuzènes, précisément le kamelaukion *. Les exemples de Boiana nous prouvent que les tsars bulgares 
du xur siècle suivaient de très près la mode de Constantinople. Ils n’oublièrent pas ces fils de perles 
descendant le long des oreilles qu’on aperçoit chez tous les empereurs coiffés du kamelaukion, et que 
lon connaissait à Byzance sous les noms de mpem:vÈcdhix, mavaoeisté, actu, éomadet (le dernier terme 
spécialement pour les kamelaukia *). Constantin Assen porte des chaussures en cuir souple de couleur 
pourpre (ürodfuara, méhx, réayyix) que les empereurs byzantins reçurent de Perse, en même temps 
que beaucoup d’autres pièces de vêtement. Les tsars de Tirnovo s’approprièrent donc également ce 
privilège impérial. Dans son désir de ne jamais se laisser distancer par les empereurs de Constan- 


tinople, Constantin Assen tient aussi les deux insignes impériaux : dans la main droite la croix, 


dans la gauche l’akakia (araria, àveïrnaxla). C’est ainsi, insignes en main, que l’empereur paraissait 


aux solennités du jour de Pâques 3. Le sens de la croix se comprend facilement; quant à l’akakia, 
c’est une sorte de sac rouge rempli de terre et qui devait rappeler au basileus, aux heures de gloire, 
la fragilité de tout ce qui est terrestre. Quelle qu’ait été la signification primitive de cet objet, on 
l’interprétait ainsi à Byzance, au moment où les tsars bulgares ladoptèrent avec le reste; il est donc 
plus que probable qu'ils lui prêtaient le même sens 4. 

La tsarine Irène (pl. XX), « née dans la maison des empereurs grecs 5 », était la fille de Théo- 
dore Laskaris, empereur de Nicée. Son portrait est moins caractéristique que les autres; son visage, 
peu expressif, rappelle d’autres visages de femme à Boiana (voyez sainte Catherine). Mais sa toilette 
est, elle aussi, une copie exacte du costume de l’impératrice, sans être pourtant celle de grand apparat. 
Elle ne porte pas le « loros » ni le horakion (Bwpæxicv), mais la dalmatique (SsApartuoy) cramoisie 
ornée de cercles de petites perles sur toute la surface, le maniakion et le manteau (uavèvas), qui est 
peint en jaune, avec des dessins rouges et des perles. Il faut supposer que la couleur de l’étoffe était 
bien celle qui convenait à la tsarine et à l’impératrice, c'est-à-dire la pourpre, et que la prédominance 


du jaune indique combien les fils d’or y étaient abondants. La coiffure d’Irène est précisément celle 


de l’impératrice : les cheveux sont recouverts d’un petit bonnet de soie à rayures, dans le genre de 
celui de sainte Barbe (toutefois les raies sont orientées dans une seule direction) ; au-dessus du petit 
bonnet, se place une couronne qui enserre la tête : c’est un bandeau garni de dents qui s’élargit vers 
le haut; de chaque côté du visage pendent, sur les deux oreilles, des fils de perles. Cette couronne 
n’est autre que le siemma avec ses pendeloques habituelles 6. 6, Celle de limpératrice est caractérisée 
par des plaques triangulaires à la partie supérieure : c’est du moins la basis des couronnes 
qu'on voit dans les portraits des impératrices au xI° siècle et plus tard 7. 


1, Voy. les portraits indiqués note 4, p. 161, etaussi Jean et Alexis Comnène, dans le Vat. gr. Urbin 2, et Manuel Com- 

nène, dans le Vat. gr. 1176. Voy. aussi Par. gr. 64, fol.11 et Par. gr.1208 (Mon. Piot, XXIV, ne VI, 1 : prophètes-rois), 

2. Ebersolt, Aris somptuaires, p. 98. 

3. Const. Porph., De cerim., II, 52, p. 766; Cod., De off., VI, p. 51,52: X, 67. 

4. Voy. sur l’äxaxla, Kondakov, Mifiéeskaja suma s nee tjagoju (dans Spisantie na Bloarskata Akademija na Naukité, 
XXII, Sofia, 1921, p. 53 sq.) ; Ebersolt, Mélanges d'histoire et d'archéologie byzantines, Paris, 1917, p. 67. 

s. Expression de l’Istoria v kratcé o bolgaro-slovenskom narodé, éd. S. Argirov, dans Perioditesko Spisanie, LXVII, 
1907, P. 235. , 

6. Ebersolt, Ars somptuaires, p. 99. 

7. Îbidem, fig. 23 (Théodora, femme de Théophile, Ménol. Vat. JMD ST FREE Mél. Vat.); fig. 41. (Eudoxie, 
De de Romain IV, ivoire du Cabinet des Médailles), 
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: Non seulement dans le costume ou la coiffure, mais aussi dans la manière de se tenir et de 
revêtir les insignes de grande cérémonie, Irène se conforme aux prescriptions de l'étiquette byzantine. 
Celle-ci exigeait que les impératrices eussent dans leurs mains, non la croix, comme l’émpereur, 
mais un simple sceptre d’or ou une crosse (Baicy ypussüs) ', et c’est précisément une crosse de ce 
genre que tient Irène, tandis que Constantin, comme on l’a vu, porté une croix. Ainsi, le portrait du 


couple des tsars à Boiana nous enseigne avec quelle minutie on observait à la cour de Tirnovo la règle 


des costumes et des cérémonies de Byzance. Mais aussi ces images nous montrent une fois de plus 
le soin qu’apportait le peintre de Boïana dans la reproduction de tous les détails des vêtements, et 


. l'effort qu'il faisait pour leur donner l'aspect de la réalité. D'ailleurs cela deviendra plus évident 


encore après que nous aurons étudié les deux autres portraits et pu CORRE les quatre représen- 
tations. | 

Le constructeur du temple, Kalojan, porte le titre a « sévastocrator » G XXI). Nous savons 
qu’à ce titre de la cour de Byzance, institué par Alexis I Comnène, correspondait une forme spéciale 


. de coiffure qui devait, naturellement, se distinguer du siemma et du Kkamelaukion. D'après la descrip- 


tion d'Anne Comnène, la coiffure du sévastocrator devait être « sans fond » (äveu 505 irisparsopatec), 
en opposition au hamelaukion couvert *. Elle s'appelait suxdov ou otépaves, et comme elle était décorée 
de pierreries, elle aurait pu, de même que la couronne de Constantin, porter le nom complet. de orépavos 
ëx Aou tuiov 5. D'après Codinus, Jean Cantacuzène introduisit, pour deux sévastocrators bulgares, 
une nouvelle décoration de la couronne : un demi-cercle ou un arc (xépapa) fixé au-dessus du bandeau 
d'or qu'était le stéphanos primitif #. Mais il paraît que cette x4yxpa était réservée aux couronnes des 
sévastocrators bulgares depuis une époque plus ancienne, car Kalojan, sur le portrait de Boïana, porte 
déjà le bandeau doré et parsemé de perles, avec un arc au milieu. Cet ornement a été vraisemblable- 
ment particulier aux sévastocrators de la cour bulgare. La peinture de Boïana suit exactement la des- 
cription de cette coiffure chez Codinus. On voit, en effet, sur le stéphanos de Kalojan des pierres ver- 
dâtres, et non pas des pierres rouges, comme en porteraient les sévastocrators byzantins 5. : 
Kalojan a le corps pris dans un étroit vêtement bleu- foncé, avec des ornements cousus d’or. Ce 
vêtement a l'aspect d’une tunique descendant jusqu'aux mollets. Il est à manches étroites et serré à 
la taille. La lourde étoffe d’or ne forme pas de plis, et la ceinture de plaques métalliques ajustées 
sur du cuir, dont l'extrémité tombe à droite, sert plutôt d'ornement. On retrouve un costume toût 
semblable (sauf le fermoir qu’on ne distingue pas à Boiana) chez Apokaukos, le péyas 3056, à la cour 
d’Andronic II et d’Andronic IIE, dans la miniature du Par. gt. 2144 6. Notons en particulier la 
même coupe de vêtement, la même ceinture. Des portraits de grands personnages balkaniques du 


1. Codinus, xvI1, p. 91, 92. Voy. l’impératrice Marie d’Antioche, femme de Manuel Comnène, dans le Vat. gr. 1176 
(F. Chalandon, Les Comnène, II, Paris, 1912, pl. vis-à-vis de la p. 212); l’impératrice représentée dans le Ps. Barborai de la 
Vaticane (Diehl, Manuel, fig. 192) ; l’impératrice Marie, femme de Nicéphore Botaniate (miniature du Par. Coisl., 79 : 
Omont, Facsimilés, pl. LXID) ; l’impératrice Irène, femme d’Alexis Ier (Paula d'Oro : Ebersolt, Arts sompluaires, fig. 47). 

2. Ann. Comn., IIL, 4, p.148; Du Cange, Gloss. Lar., X ; Dissertations sur l’histoire de saint Louis, p. 87. 

3. Malalas, XIII, p. 321. Cf. ie Arts sompluaires, p. 20. L 

4. Codinus, De off., cap. XIX, p. | 

s. Codinus, De off., cap. XIX, » P- O1 et ns cap. IE, p. 15. Je dois cette indication à l’obligeance de Mlle Andreeva, 
de Prague. 

6. Ebersolt, Arts somptuaires, fig. 54, p. 120. 


164 _ LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


xXIV* siècle les reproduisent également l’un et l’autre *, C’est là, semble-t-il, l’habit officiel de certains 
hauts dignitaires de la cour byzantine, qui fut adopté aussi en Serbie, en Valachie et en Bulgarie. Le 
nom de ce vêtement ne nous est pas connu. C'est peut-être le xaBBädiov qui fut au xiv° siècle le 
vêtement officiel des empereurs (de couleur pourpre), des « despotes », du « grand domestique » et 
du € grand chef » 2, Si l’on peut, avec ce renseignement de Codinus, identifier le costume d’Apokaukos, 
qui était, comme nous venons de le dire, « grand chef » de Byzance, celui de Kalojan sera défini du 
mème coup. : | 

Sur ses épaules, Kalojan porte un manteau vert (uavIüze), cousu d’or. On sait que la couleur de la 
mante d’apparat chez les Byzantins dépendait du grade des personnages. Au temps de Constantin 


Porphyrogénète, par exemple, les manteaux verts rehaussés de roses d’or revenaient aux patriciens 5. 


L exactitude du peintre de Boiana nous fait croire qu'au xini° siècle le manteau vert et or était l’apa- 
nage du sévastocrator. Que le peintre ne s’inspirât pas de sa fantaisie, nous le voyons aussi par les 
chaussures. Les bottes de Kalojan ne sont pas rouges, comme celles de Constantin ou d’'Irène, mais 
bleu-foncé. Or, Nicéphore Grégoras nous apprend que les chaussures de cette couleur étaient préci- 
sément réservées aux sévastocrators (ce qui les distinguait de celles des empereurs et de tous les 
autres dignitaires) +. Malheureusement, le mauvais état de conservation de cette partie de Îa 
peinture ne permet pas de ne si ces chaussures étaient brodées d’aigles d’or, comme de raconte 
Grégoras. | 

Il nous reste à considérer l’épouse du sévastocrator, — Desislava (pl. XXI). Sur ses cheveux on 
aperçoit la mitella striata, de même couleur que chez la tsarine Irène, mais la forme de la couronne 
posée par dessus le petit bonnet montre clairement la différence qui sépare la femme du sévasto- 
crator de la tsarine : c’est un bandeau (comme celui de Kalojan) orné de perles et de pierreries, à 
l'extrémité supérieure duquel sont fixés cinq petits arcs Gandpar). À la différence d’Irène, mais con- 
formément aux habitudes byzantines, Desislava a enveloppé sa tête d’un fichu, qui, en maintenant 
la coiffure, entoure le visage en passant sous le menton. Nous retrouvons des fichus semblables sur 
un grand nombre de portraits d’impératrices, mais jamais on ne les avait représentés avec un tel 
réalisme. Dans ces autres portraits le visage a l'air em prisonné dans du plâtre 5, tandis qu’à Boiana on 
se rend compte de la transparence du voile ; il épouse les contours du visage et l’embellit plutôt 
qu’il ne retient la coiffure. On rencontre souvent les gros pendants d'oreilles : ; plus rarement, — Île 
collier byzantin : une simple rangée de perles enserrant étroitement le cou 6. 


. Le sévastocrator Oliver à Lesnovo (Millet, Art serbe, fig. 12, 13), le despote Dejan à re (Zzvestija B. À. D., 
IL 1, p. 64-65, fig. 55), le kral Stefan Milutin à Treskavec (Miljukov, Macédoine occidentale, p. II, pl. roa), le Dune 
Ostoja, à Ochrida (ibidem, fig. 33), le donateur inconnu à Kalotino (voy. chap. VD), le prince Radu-Vodä-Negru, à Curtea- 
din-Arges (Bul. Com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, pl. I)., 
2. Codinus, III, p. 14; IV, p. 17; VI, p. 50; XVIIL, p. 100. 
: Const. Porph., De cerim., 1, 44, P . 
. Nic. Grégoras, Hist. D. , IV, 1, p. 79. D’après Codinus, III, p. 15, les sévastocrators portaient des chaussures 
He vert (nspdvsar). L'état de la peinture ne permet pas de préciser la nuance du bleu. 
$S. Omont, Facsimilés, pl. 62; Ebersolt, Aris somptuaires, fig. 31, 43. Par contre, comparez le AEAS de Boiana avec Vat. 
Ménol., fol. 44, 98 (sainte Pélagie) et fol. 167 (sainte Thessalonique). 
6. Voy. le même collier chez sainte Pélagie, dans le Vat. Ménol., fol. 98. Ce sont peut-être les 6ou{sxot, mentionnés par 
Nicétas Choniates, De Alex. 1 3, p. 607. 
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Desislava est habillée d’une gaine longue et rigide. La coupe. de cette robe rappelle tout à fait ces 
lourds vêtements byzantins qui tombent droit de la tête aux pieds sans marquer la taille, et trans- 


forment les personnages en colonnes immobiles. Nous les rencontrons dès le x° siècle, chez Marie, 


femme de Nicéphore Botaniate *, et au xn°, chez Marie d’Antioche, femme de Manuel Comnène ?. 
Il est probable que, pour Desislava comme pour elles, les manches enserrent le bras jusqu’au 
coude et retombent ensuite librement. Le manteau nous empêche de les voir, mais, près du poignet, 
on aperçoit le bord de manches étroites et longues, d’un tissu vert finement brodé d’or, tandis 
que, sur la poitrine, le vêtement de dessus est d’une tout autre couleur. Ces manches étroites, comme 
celles des impératrices, appartiennent évidemment à la tunique. _ 

Mais si la coupe de la robe de Desislava ressemble à celle des vêtements de cérémonie des impé- 
ratrices, le tissu et les dessins sont complètement différents. Et cela se comprend, car la couleur et le 
dessin des ornements étaient fixés par l'étiquette, et devaient être bien SC pour les habits 
de l’impératrice et pour une « sévastocratorisse ». 

Les vêtements d’apparat des impératrices byzantines sont toujours de pourpre unie, sans aucun 


dessin ou avec un ornement simple et sévère, par exemple des cercles. Le costume de Desislava, 


au contraire, présente des ornements étrangement bigarrés et compliqués : sur un fond rouge sont 
tissés de grands cercles blancs cernés d’or. A l’intérieur de ces cercles, quatre lions d’or-héraldiques 
s'affrontent de chaque côté d’un « arbre de vie ». Tous les contours du dessin sont soulignés d’un 
trait rouge, même les taches bleues qui remplissent les vides dans le corps des animaux ou le fond 
sur lequel ils se détachent. Des dessins spéciaux occupent les espaces libres entre les cercles, et enfin 
tout l'ensemble est rehaussé de perles cousues autour des cercles et un peu partout. Si le tissu 
ainsi décoré n’appartenait pas de droit à la toilette de l’empereur et de l’impératrice, nous le retrou- 
vons dans le costume d’un des quatre dignitaires de l’empereur Nicéphore Botaniate, que nous 
montre la miniature du Par. Coislin 79 3. Cet eunuque est vêtu d’une longue robe rouge (sans 
taille), le long de laquelle descendent, du cou aux talons, comme chez Desislava, de grands cercles 
contenant des animaux affrontés. En d’autres cas, nous voyons sur les vêtements de certains grands 
seigneurs ou de dynastes provinciaux — dans les pays de culture byzantine — des cercles tissés sur 
toute la surface de l’étoffe, mais de moindre dimension, et avec des petits motifs d'animaux ou 
d’aigles 4. A côté de ces monuments figurés, il convient d'observer les innombrables fragments de 


tissus médiévaux présentant également des animaux affrontés dans des cercles. Quelques-uns de ces 


fragments proviennent, comme l’on sait, des ateliers impériaux de Constantinople (situés dans le 


Grand Palais, à côté des Bains de Zeuxippe), et sont la meilleure illustration des textes qui décrivent 


. Omont, Facsimilés, pl. 62 ; Ebersolt, Arts somptuaires, Gg. 43. 

. Chalandon, Les Comnène, Il, pl. vis-à-vis de la p. 2712, 

. Omont, Facsimilés, pl. 63 ; Ebersolt, Arts somptuaires, fig. 42 ; Diehl, Manuel, fig. 190. 

.4. Apokaukos, dans le Par. gr. 2144 (Ebersolt, Arts somptuaires, fig. 54) ; un jeune Paléologue, sur un tableau à Méga- 
spiléon (Millet, Portraits byzantins, dans la Rev. de Part chrét., 911, t. 54, fig. 3 et 4); une princesse serbe à Rudenica 
(Strzygowski, Serb. Psalter, fig.41); un prince à Treskavec MiRubor. Macédoine occidentale, pl. 19 a); le prince Ostoja 
à Ochrida (ibidem, fig. 33). Voy. aussi les personnages de la cour byzantine sur les fresques du sanctuaire à Markov mon. 


Nr Ace 


(phot. Okunev), un saint prince (Boris ou FR à Kovalevo, près de A ONESONs un personnage dans la scène de Jésus 


parmi les Docteurs à Boiana (vov. plus loin), e 
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les étoffes byzantines '. Et parmi ces dernières, le motif des lions, comme celui de la robe de Desislava, 


est l’un des plus répandus et porte même un nom spécial : Asovräoix (si les lions sont blancs : Aeuzonéovses)2. 
Sans vouloir nous engager en des recherches sur la forme de ces lions, rappelons-nous seulement que 
le tissu de la robe de Desislava est conforme à la mode byzantine. La grandeur des cercles avec les lions 
et leur disposition, les uns au-dessus des autres, en une rangée verticale, apparaissent sur un portrait 
byzantin (voyez le fonctionnaire eunuque dans le Par. Coisl. 79). Toutefois la parfaite exactitude avec 
laquelle Le maître de Boiana a rendu ce motif rare, ainsi que la coiffure exécutée avec beaucoup de pré- 
cision, nous permettent de croire que ce portrait, comme celui de Kalojan, ont été faits d’après nature. 

L'expression des visages, dont nous avons déjà eu l’occasion de noter le caractère individuel 5, 


et l'attitude’ de Desislava, que nous étudierons plus loin, confirment cette hypothèse. Il semble 


qu'on est en droit de placer ces deux portraits à côté des meilleures représentations de ce genre 
dans la peinture grecque de la dernière époque, à savoir les portraits du Par. gr. 1242 (Jean Canta- 
cuzène) +. Tous les portraits des peintures murales que nous connaissons aux xIVe-xv® siècles sont 
certainement inférieurs à ceux de Boiana. Il y en a pourtant qui s’en rapprochent au point de vue 
de la technique , mais l'exécution n'est récllement comparable qu'aux miniatures de Jean Cantacu- 
zène 6. Il est très probable que Boiana nous montre les débuts de l'école constantinopolitaine qui, 
un siècle plus tard, exécuta les miniatures du manuscrit parisien. 

‘Continuant notre aperçu des éléments naturalistes à Boiana, notons les : têtes sémitiques, fortement 
accusées, et les représentations des costumes et des étoffes précieuses dans la scène de Jésus parmi les Doc- 
teurs (pl. XIIT). Le groupe des Juifs rappelle, pour la diversité des couleurs, certaines miniatures du 
Ménologe de la Vaticane7. Notons en particulier un manteau sombre, avec des broderies d’or en forme 
de cercles et d'étoiles; un autre tissu cramoisi, brodé d’aigles d’or dans des cercles ; enfin une coiffure res- 
semblant à un turban. Si le tissu blanc à rayures et à cercles de ce turban et des autres coiffures eët plutôt 
d’origine syrienne (ce quiexplique qu'ilait été attribué aux Juifs), l’ornementation la plus caractéristique 
de ces vêtements — des cercles d’or avec ou sans aigles —nous ramène à des tissus  byzantins *. 5 | 


_ 


1. Falke, Kunsigeschichte der Seidenweberei, I, 2, 23 ; Molinier, Inventaire du Saint-Siège sous Boniface VIIT, Paris, 1880, 
P- 93; 94, 96, 97,100, 104-S, 109, 110, 117, 124 ; Ebersolt, Arts somptuaires, p. 72, 77 sq., 116; Diehl, Manuel, p. 264 
sq. (voy. la bibliographie de la question dans ces ouvrages). | | 

2. Const. Porph., De cerim., Il, p. 576, 578; Ebersolt, Arts sompluaires, D. 72. 

3: Vu D: 156: | | 

4. Ebersolt, Arts somptuaires, fig. ss : Par. gr. 1242 ; Diehl, Manuel, fig. 405,406. 

S. Voy. surtout le beau portrait de Théodore Paléologue au Brontochion (Mistra) : Mil let, UOTE pl. 152, 1 et dans Îa 
Rev. de art chrét., t. 54, 1911, p. 445 sq., planche. 

6. En effet, même le meil'eur portrait de cette série, celui de Théodore Paléologue au Brontochion, que nous connaissons 
d'après une aquarelle de la collection des Hautes-Études (M. Millet certifie la fidélité de cette reproduction. Voy. Rev. de 


l’art chrét., t. 54, 1911, p. 449), fait preuve d’une facture beaucoup plus sèche que celle de Boiïana. Les autres portraits connus” 


de la même époque, malgré toutes leurs qualités, ne font qu accentuer le schématisme des contours et des hachures ou 
taches blanches et lots qui sont censées rendre le relief des visages. Voy. les portraits bulgares du xiveet du xve siècle 
à Batkovo, Mésembrie, Zemen, Dragalevci, Kalotino, Kremikovci (voy. plus.loin, chap. V, VI et VID ; les portraits serbes à 
. Mateié (Millet, Arf serbe, fig. 14), à Lesnovo (ibidem, fig. 12, 13, 15), à Rudenica (Strzygowski, Serb. bsalter, fig. 41), 
à Ljaskovac (Miljukov, Macédoine occidentale, pl. 19a) ; les portraits valaques à Curtea-din-Arges (Bul. Com. mon. ist., 
X-XVT, Bucarest, 1923, pl. Let pl. entre les p. 64 et 65). - | 

7. Ménol. Vatic., fol. 2, 7 44 86, 98, 138,151, 157, 159, 166, 167, 176, 190-I, 195, 199, etc. 

8. V. P- 165. 
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Une autre représentation d’étofe constantinopolitaine se trouve dans la scène du miracle du tapis 


de saint Nicolas (pl. XVIII ; fig. 24) *. Comme le texte de la légende ne s’est conservé que dans une 
traduction russe et que le seul voyageur qui ait parlé de cette relique à Constantinople est aussi un 


Russe, nous ne savons pas exactement si, sous le nom de « kover », il faut entendre un lourd tissu de 
laine pour étendre par terre (sens actuel du mot rosep®; cf. rémne, VALOTÉT NE, ; pour la prière : iteÿyroy) 
ou bien une étoffe destinée à orner un panneau, et pouvant être en soie et assez mince (vtr, d’un 
autel ; 75224, x#hvuux, étendus devant une icone) 2. Si l’on en juge par la manière dont le vieillard 
tient ce tapis dans la scène de Boiana, la dernière hypothèse paraît la plus probable. En tous cas nous 


voyons qu'un tapis constantinopolitain portait des dessins cousus d’or, analogues à ceux des tissus des 


costumes. Ce sont, encore une fois, des cercles avec des lions, des griflons, des singes (?). Chaque 


paire de cercles enferme deux animaux symétriques affrontés. Il convient de comparer ce dessin d’un 
tapis byzantin à ceux des peintures murales de Markov monastir, en Macédoine (xive siècle). Des tapis 
sous les icones (xod£a, xéhuppæ) y portent des ornementations analogues 5, | 

Däns ces scènes de la vie de saint Nicolas, où l’artiste se sent évidemment plus libre que dans les 
sujets évangéliques, ilest heureux de temps en temps de représenter quelque détail concret. L’adoles- 
cent Basile (pl. XVII) revient dans la maison paternelle coïffé d’une sorte de chapeau, dont la pointe, 
se dressant au-dessus du bord inférieur baissé, rappelle beaucoup la coiffure que portaient les’ empereurs 
vers le xiv® ou le xv°® siècle, ainsi que les dignitaires de la même époque (voyez par exemple le por- 
trait de Jean VII Paléologue sur la médaille de Pisanello +). Cette coiffure fait son apparition à Cons- 
tantinople au moment où toutes les parties du vêtement sont empruntées à l'Orient. | 

Le fait que, deux siècles avant, nous la rencontrons à Boiana sur la tête d’un jeune garçon revenant 
d'Arabie prouve qu’à ce moment ce chapeau pointu passait encore pour spécial aux Musulmans. 
Quelques menus objets curieux méritent d’être retenus, par exemple une espèce de chemise qui 
habille le petit saint Nicolas allant à l’école, ou bien une sorte de serviette dans la main de Basile. 
Dans les deux cas le peintre représente une étoffe blanche couverte de petits dessins : sur la serviette, 
on dirait de petites feuilles de lierre, xi55290%h2 ; sur la chemise, des fleurs stylisées. Dans ce détail, 
le maître de Boiana se montre également fidèle aux traditions du Ménologe de la Vaticane 5. Le vête- 
ment même du jeune Nicolas ne se borne pas à la simple chemise ou tunique, courante dans l’icono- 
graphie, mais est complété par un pantalon sombre. | a 

L'artiste accorde aux architectures une attention qui n’est pas tout à fait ordinaire dans l iconographie. 
Ainsi dans le miracle de Démétrios (pl. XIX ; fig. 23), nous voyons un escalier de quelques marches 
qui mène aux portes ouvertes de sa maison. Il est à peine besoin de dire que, généralement, les édifices 


iconographiques sont représentés sans aucun escalier et même avec des entrées invraisemblables. 


1: Va D 4335q: 

2. Ebersolt, Arts somptuaires, p. 117-8; Kondakov, Afhos, p. 129. « 

3. Phot. Okunev. Comme à Boïana, les tapis apparaissent dans des scènes qui se passent à Constantinople (illustrations 
pour les Hymnes à la Vierge : les peintures représentent les ecclésiastiques et la foule autour d’une icone de la Vierge). Les 
images de Boïana et de Markov monastir sont, si je ne me trompe, les seules représentations de tapis constantinopolitains. 

4. Henry Nocq, Les médailles d' Antonio Pisano dit le Pisanello, Paris, 1914, pl. I; Jean de Foville, Pisanello et les médail- 
leurs italiens (Coll. Grands artistes), Paris, s. d., pl. à la p. 24. : 

s. Ménol. Vat., fol. 26, 74, 75, 153, 203, 342, 363, etc. 
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L'artiste ici s’est efforcé de se rapprocher de la réalité. Nous savons, en effet, par les miniatures 
exécutées à Constantinople ou représentant des édifices de cette ville, que les portes d’entrée sont 
souvent placées au-dessus du rez-de-chaussée et qu’on y accédait par des marches de pierre d’un escalier 


extérieur ‘. En beaucoup d’autres cas, dans les scènes de la vie de saint Nicolas, les édifices devant 


lesquels se passe l’action prennent un développement qui dépasse les habitudes de l’art byzantin courant 
des x1°-xnsiècles ?. Les architectures deviennent plus considérables, plus massives, plus vraisem- 
| blables 5. Parmi les procédés qué le peintre 
met en œuvre pour en donner plus nette- 
ment l'impression, il faut noter les 
fenêtres (pl. XVII). Il en fait varier le 
nombre, la disposition, les proportions et 
les formes, et obtient ainsi des résultats 
naturalistes excellents, surtout quand, dans 
chaque fenêtre, il représente cette mince 
plaque de marbre blanc avec ses trous pour 


de fenêtres dans les maisons byzantines. 
Les ouvertures se présentent sous la forme 
d’un ou deux rangs de trous circulaires 
| équidistants ; le peintre n’a cessé d’en 
varier le dessin, soucieux de donner l'im- 
_ pression de la vie. Les fenêtres de marbre 


semblables qui nous ont été conservées en 





Grèce t, en Serbie 5 et à Romef, montrent 
que le peintre de Boiana a su reproduire 
exactement ces détails d'architecture. 

Il est peu probable qu’il ait pu voir beaucoup de ces fenêtres -de marbre dans les édifices civils 
de Bulgarie. Mais il est encore moins vraisemblable qu'il ait pu connaître, :à Tirnovo, à Boiana ou 
sur les rives bulgares de la mer Noire, les navires des Croisés. En peignant le Miracle en mer (pl. 


FIG. 26. — Boijana. Vie de saint Nicolas. Miracle en mer. 


XVII ; fig. 26), il pouvait donc bien, avec l'indifférence de la majeure partie des Byzantins pour les 


réalités, avec leur conception aisément symbolique de l'art, peindre une barque quelconque. 


1. Cf. Beylié, Habitation byzantine, p. 83, 114, ï15, 117, 128, 140; Ménol. Vat., fol. l'E: 412%: 

2. Les escaliers extérieurs se voient, toutefois, dans les miniatures du Ménol. Vat. (ol: 161,171, 223). Ce détail, que 
Boiana a en commun avec les célèbres miniatures de la Vaticane, constitue un nouveau point de contact entre les deux monu- 
ments. | | - | 

3. Voy. les architectures non moins massives du Ménol. Vat. j | 

4. À la vieille Métropole d'Athènes (K. Michel et A. Struck, Die mittelbyzantinischen Kirchen Athens, dans Athen. Mitteil.…. 
XXXI, 1906, p. 289-00, fig. 1-4, 7, 15, 28, 29), à Saint-Luc en Phocide (Schultz et Barnsley, Saint-Luke, pl. 8 et 39 sq.). 

S. Studenica : Pokryëkin, Pravoslavnaja architektura, pl. VIII. La fermeture est en tôle, les ouvertures sont garnies de 
verres de couleur. L'ensemble montre des animaux dans des cercles. | | 

6. A San Lorenzo, à Rome (Holtzinger, Alkbristlische Architektur, fig. 56). Il faudrait 


join dre à ces exemples une fenêtre 
du même type, mais faite en bois, à Spas-Neredica près de Novgorod. 


laisser passer la lumière, qui faisait office 
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Mais au lieu de ce schématisme habituel, il s'efforça — fidèle à ses préférences — de dessiner un vrai 
navire (fig 30). | eo a. 

Il est surtout curieux qu’il ait représenté un vaisseau des Croisés, ou plus eo MS 
latin. Dans la peinture byzantine, un navire est toujours figuré sous la DRE . rs à . et. 
à rames’. Quand on veut lui donner la forme d’un vrai navire de guerre (uaroù va, HAVIS longa, de l’an- 
Huice, « galère » les Croisés), on y place, sur le flanc tout au long, des ne ronds (écussons) 
imbriqués les uns sur les autres *. Plus rarement encore un navire DieeRaie ue  d 
tères de navire de commerce (orooyyihx mhoïx, SAxäs, navis oneraria, le navire « rond » de HERQUES 
la « nave » des Croisés 3). Ce qui distingue un navire de ce type dans une miniature du Par. gr. s10, 


_ 
a 


17 Ateat ière (oxnvt da : orille. idance naturaliste 
fol. 170 +, c’est un château d’arrière (sxnvé, camera, parada 5) avec une grille. La tend 


des miniatures de ces manuscrits explique ce détail, qui le rapproche de Boiana plus que sou 
autre œuvre d’art byzantine. Toutetois, dans notre fresque, le château d’arrière présente une parti- 
cularité qui le rattache à un autre groupe de monuments s 16 long : 2e sont Res es Dour 
cliers, avec des espèces d’armoiries. En dehors du château rire il n'ya pas de ones: il ne 
faut donc pas confondre cet arrangement avec la ceinture de boucliers des galères su avaient Le 
valeur militaire défensive 6. Les boucliers suspendus aux flancs du navire et séparés les uns des ie 
ne pouvaient servir que de décoration dans la partie la plus belle du navire. su expliquer ce ne 
rappelons un passage de Viollet-le-Duc : « Lorsqu'on prenait la mer, Se us Us ne 
tude de suspendre leurs écus le long des bastingages des châteaux d'arrière » 7. Ni ou décrit 
ainsi cette habitude : « Et quant les nés furent chargées d’armes et de viandes et de chevaliers et de 


: | ; ét als des né les banieres dont il. 
serjanz, et li escu furent portendus environ des barz et des chastials des nés, et til. 


.. on er s ‘ L , 5e e : . . . l , 1 les navire 
avoit tant de belles $ ». Enfin, une série de peintures italiennes et françaises représentent : | s 
° | . , . A 4 rx . ’ es 
des xin°-x1v siècles garnis d’écussons le long des parois du château d’arrière. Entre beaucoup d’exemples, 


- È + ° s L] + ‘ e ° 
mentionnons une scène de la vie de saint Nicolas, peinte sur une icone d’Ambrogio Lorenzetti (Galerie 


, à mpo Sani ise (vi ineri) ‘°,et le sceau du 
des Offices, à Florence) ?, une fresque au Campo Sanio de Pise (vie de saint Raineri) "°, et 


s . , e. | L ” * 7) ä > Y 
_ 1. Mosaïques à Saint-Apollinaire-le-Neuf, de Ravenne (Diehl, Justinien, fig. 72); miniatures du Par. gr. 139, fol. 431 


-(Omont, Facsimilés, pl. XID) ; du Par. gr. 510, fol. 3, 367v, 452 (ibidem, pl. XX, LIT, LX) ; du Par. gr. 74, fol. 7, 8, 15, 29 


71, 115, etc.; du Coislin. 259, fol. 26; du Par. gr. 533, fol. 34; du Par. suppl. gr. 247, fol. 12 (voy. Bordier, Description 


des peintures... dans les manuscrits grecs) ; Schlumberger, Épop. byz., II, p. 257, 301; III, p. 125. 


2. Voy. la colonne d’Arcadius à Constantinople (Mon. Piot, IT, pl. X-XIIT) ; miniatures dans la Cynégétique d’Oppien à la 


Marcienne, fol. 23 (Dalton, Byz. Art, fig. 288), du Par. gr. 74 (Schlumberger, Épop. byz., Il, p. 369); la tapisserie dé 


Bayeux (J. Comte, La tapisserie de Bayeux, Paris, 1878). Sur les termes, v. Cecil Torr, Ancient Ships, Cambridge, 1002 
_p. 22-3, 58; C. Neumann, Die bygantinische Marine, dans Historische Zeitschrift, 1898, p. 1 sq. ; Ch. dela Roncière, Histoire 


de la marine française, 1, 254 sq. L'auteur du dernier de ces ouvrages cite une description précieuse (d'un certain Richard, 
chanoïne anglais de la suite de Richard Cœur de Lion) de boucliers sur les bords des vaisseaux de guerre. 

3. Cecil Torr, Ancient Ships, p. 22-3 ; De la Roncière, Histoire de la marine française, T, p. 244-5. 

. Omont, Facsimilés, pl. XXXVI. . . | 

. Cecil Torr, Ancient Ships, p. 58 ; De la Roncière, Histoire de la marine française, 1, p. 249. 

. V. note 2. | | | LL 

. Viollet-le-Duc, Dictionnaire du mobilier, V, p. 358. . | | 

. Geoffroi de Villehardouin, La conquëte de Constantinople, publiée par N. de Wailly, p. 42. 

| Venturi, Storia, V, fig. $71. 7 | 

. Ibidem, fig. 653. 
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comte Galliata (xiv® s.) de la collection Schlumberger et Blanchet ‘. La façon dont les boucliers sont 


rangés sur ces images est toute semblable à celle de Boiana. 


- Sur toutes les représentations de navires des Croisés (et en général des navires des xin°-x1v° siècles?), 


ces boucliers ont la forme caractéristique en pointe des « écus armoyés » du xtni siècle 5. Sur les deux 


boucliers de Boïana, lun ne s’écarte pas de ce type très répandu à cette époque en Occident, et l’autre, 
également de petite taille, est rond, avec un wmbo au centre ; c’est peut-être une représentation de la 


rondache (ou fwrge reonde, rocele, rouele +) du fantassin latin. Le mât de ja nef de Boiana est couronné 
d'une plate-forme rectangulaire dans laquelle il est aisé de reconnaître la « corbeille » (couffo, en pro- 


vençal, gabie, en italien 5) où se trouvait le poste d'observation, caractéristique du navire médiéval. 
Ainsi, le navire de la Vie de saint Nicolas nous apparaît comme le véritable navire des Croisés : la 


_nave ronde avec la bâtarde ou l’artimon triangulaire sur l'arbre unique, muni d’une gabie et maintenu par 


des candeles; enfin, à la poupe, un chastial surélevé et décoré d’écus armoyés 5. | | 
_ La découverte de ce navire occidental à Boïana attire l'attention sur son équipage. Deux des matelots 
sont coiffés d’un petit bonnet blanc, enserrant le crâne et maintenu au moyen de deux rubans passant 
sous le menton. Il est facile d’identifier cette coiffure avec la « kalle » ou « calotte », très à la mode en 
Occident depuis la fin du xr° siècle jusqu’au xive, chez les Français, les Italiens, les Allemands de 
toutes les classes, depuis les rois jusqu'aux paysans 7: On portait ce bonnet, soit tout seul, soit sous 
le chapeau, soit même sous une couronne 8. Il était si à la mode que les peintres ont pu, sans hésiter, 


en coiffer un saint militaire ? ou Virginius °. Il n’est donc pas surprenant que ce soit le premier objet 


du costume occidental qui ait passé dans l’art des pays orthodoxes. Le peintre de Boiana est seul à 
représenter un vaisseau de guerre, mais quant aux « calottes », on en trouve cà'et là au x et au 
xIv® siècle. Je connais, par exemple, une’ petite figure de serviteur coiffé de ce bonnet dans une des 
miniatures de Pévangile gréco-latin Par. gr. 54°. La présence de cette coiffure dans ce manuscrit 
peut s’expliquer par le fait qu’il provient de l'Italie méridionale. Un second exemple se trouve dans la 


1. Collections sigillographiques de M. M. G. Schlumberger et Adrien Blanchet, Paris, 1914, pl. XIX, 11, p.130. 

_ 2. V. les représentations citées dans les notes précédentes, de même les miniatures Par. lat. 5665 À, fol. 101 (De la Ron- 
_cière, Hist. de la marine franç., 1, pl. à la p. 258); Par. franc. 6440, fol. 173 (ibidem, frontispice); Ms. des statuts de l'Ordre 
à: Viollet-le-Duc, Dict. du mobilier, VII, 5. v. « Écu », p. 347-8. 

4. Îbidem, VU, 5. v. « Rondache », p. 243 sq. 

5. De la Roncière, Hist. de la marine franç., X, p. 260. 

6 
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du Saint-Esprit, du xive siècle, appartenant à la Bibl. Nat. (Exposition du livre italien à la Bibl. Nat., en été 1926, no 53). 


. Sur tous ces termes, voy. ibidem, I, p. 260 et passim. 
. Enlart, Manuel, UT, p. 144. US | 
Ibidem, p. 144, fig. 36, 119, 121, 122; H. Martin, La minialure française du XIIIe au XVe siècle, Paris, 1923, pl. 2, 4, 
7; 9, II-14, 19, 30, 31, 52, 65, 93-94; P. d’Ancona, La miniature italienne du Xe au XVI siècle, Paris, 1923, pl. X, XII, 
XIV, XVI. Psautier de saint Louis (Par. lat. 10525), publié par M. Omont, pl. XI, XII, XVIII, XX-XXIV, XLIX ; Giotto, 
Padoue, Capella dell Arena : Noces de Cana (Venturi, Storia, V, fig. 271), Jugement Dernier (ibidem, fig. 320) ; église Saint- 
François à Assise : Miracle de saint Nicolas (ibidem, fig. 370), Miracle de saint François (ibidem, fig. 374), scène de la vie de. 
saint Martin (ibidem, fig. 500) ; Taddeo Gaddi, fresque dans la chapelle Baroncelli de S. Croce à Florence (ibidem, fg. 437), 
fresque à l’église dell Incoronata, à Naples (ibidem, fig. 523, 528), etc. 
9. Lippo Memmi, fresque du Paiazzo Nuovo del Podesta, à San Gimignano (Phot. Alinari 9587). | 

10. Martin, La miniature française du XIIIe au XVe siècle, pl. s2 (Tite-Live de Charles V, Bibl. Sainte-Geneviève 777, 
fol. 100). | — | : 

it: Part Sa fol Se. 
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fresque de Nagorièino (1314) *. Il s'agit aussi d'un serviteur. o le bonnet peut PES se 
sources qu'à Boiana, dont la décoration postérieure de Nagoriéimo se ARBEOCRS ailleurs à bien dés 
De s em à l'O d t, notons un détail du portrait 
Enfin, pour compléter nos remarques sur les <RpEIRS à LC si Le : ne 

de Desislava (pl. XXI) qui, au premier abord, ne paraît pas mériter PR . orique. 
Je veux parler du joli geste de Desislava qui, en (odasees bras pour : : î ie pas : ee 
négligemment un doigt de la main droite dans la dernière ee de la cordelière de son ot | . È 
léser mouvement ne l’aide pas tant à soutenir le manteau qu à ue coquéttement son _ _ 
Le manteau d’Irène qui repose parfaitement sur ses épaules sans le secours de sa main). J'estime q 


ce geste original n’est pas fortuit. En effet, nous ne le ou . a RE de su et 
tin, soit slave. Par contre, nous le rencontrons ue SL Fo . es Fe mue: 
latine. Regardons d'abord les portraits de femmes de po DER AIARE, pi plus ao purs D 
sentent sur les sceaux. Or, parmi ces derniers, qui se chiffrent par dizaines d nee Je ea 
à peine manquent de reproduire le gesté de Desislava. Tous les . comme des SiSrÉ ON pes, 
montrent une femme qui passe le doigt dans « la cordelière du mantel » , Se portraits sans 
exception sont du xi11° où du XIV° siècle, c’est-à-dire tout à fait Re de pes es 
Qui représentent-ils ? Toute la fine fleur de la société, les femmes appartenant aux _ es < 7 
de France, de Bourgogne, d’Espagne. Nommons entre ue Jeanne de de re | le . 
comtesse d'Évreux ; Blanche de Castille, mère de saint Louis * Yolande de Bretagne : rar 
de Castille et de Léon f; Sibille, comtesse de Savoie 15 NES, comtesse de Boulogne * ; “es 
comtesse de Ponthieu *, etc.,etc. Ce qui nous importe surtout, € est de constater os ù . . 
Desislava est passé d'Occident dans les royaumes latins de Jen F Us Se e. voie 
ressort de ce que Marguerite, reine de Jérusalem et de Sicile *°, Marguerite de Constantinople, comtess: 


A Te À inople’?.sont représentées, sur leurs sceaux, 
de Flandre", et enfin Catherine, impératrice - Constantinop ce P ) Es 


Ja main passée dans la cordelière. 


| it | s portraits des femmes de la société occiden- 
Il nest pas douteux que ce geste, reproduit dans tous les p 


è . ir ; - ° | | e x ; e 
tale qui pouvaient passer pour les plus élégantes de leur temps, est bien un de ces gestes à la mode, 


‘ . . ‘ n | , | .L* r . « r ure 
qui si | nt vour agréables et bienséants. Par la littérat 
qui s’introduisent on ne sait comment, mais qui passent po 28 | 


_1. Phot. Okunev. | | | . 
: G . Le costume du Moyen Age d'après les sceaux, Paris, 1880, fig. 33, 34, 37 40, 42, 43, 54; Dé muette 


. ne « ; — . de 
des sceaux de l'Artois et de la Picardie, Paris, 1877, 6, 44, 54, 558 (Artois), 53, 666 (Picardie) ; Demay, on  . 
la Normandie, Paris, 1881, 2 A. Coulon, {nventaire des sceaux de Bourgogne, Paris, 1912, pl. [, 22, pl. É 9, 23, Pl. is 
207, 250, pl. XV, 105, 128, pl. XX, 60, 93, pl. XXI, 235, pl. XXVIT, 424. 

3. Demay, Le costume, fig. 54. 

4. Demay, Inventaire des sceaux de la Normandie, 2. 

s. Demay, Le costume, fig. 43. - | 
6. Demay, Inventaire des sceaux de l'Artois, 6. | | 
Fe Coulon, Inventaire des sceaux de la Bourgogne, pl. XV, 128. 

8. Demay, Le costume, fig. 40. 

9. Ibidem, fig. 33. 
10. Coulon, Inventaire des sceaux de la Bourgogne, pl. I, 22. 

If. Demay, {Inventaire des sceaux de l’Artois, S4. | 

12. Coulon, Znventaire des sceaux de la Bourgogne, pl. I, 22: 


s 
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nous savons que l’époque gothique, non seulement avait des préférences pour certaines formes de 
beauté féminine, mais qu’elle créa même des attitudes, des gestes, une démarche élégante. Le « Roman 
de la Rose » fait les recommandations suivantes : 


À deus mains doit le mantel prendre 
Les bras eslargir et estendre 

Soit par bele voie ou par boë 

Et li soviengne de la roë 

Que li paons fait de sa queüe 

Face ausinc du mantel la seüe 

Si que la penne vair ou grise 

On tel cum ele l’aura mise 

Et tout le cors en apert monstre 

À ceus qu’el voit muser encontre ‘. 


Ailleurs, il décrit la démarche et la prestance de l'héroïne : 


Les épaules, les costés mueve 

Si noblement que l’on ne trueve 
Nule de plus biaus movement 
Et marche jolietement 

De ses biaus solerés petis.. 


En donnant le conseil d’entr'ouvir le manteau par un mouvement du bras, pour en faire voir la 
doublure de fourrure, l’auteur du « Roman de la Rose » ne fait que décrire ce qu’il voit faire dans la 
vie, car quelques portraits reproduisent ce geste et son effet. D'autre part, le mouvement des épaules 
et des hanches caractérise si bien lasymétrie des figures gothiques que nous voyons instantanément 
suroir devant nos yeux les silhouettes onduleuses, avec leurs épaules et leurs hanches obliques, dont 


| nous avons appris naguère à sentir la beauté et la noblesse. 
La main.passée dans la cordelière du manteau, ce geste familier à tant de princesses françaises qui 


posaient devant les artistes, était, n’en doutons pas, un des signes auxquels les mondaines du temps 
reconnaissaient le « style élevé ». S'il est besoin d’une confirmation, nous la trouvons aisément dans 
les portraits de la Reine de Saba, qui était, on le sait, non seulement l'image de la sagesse, mais aussi 
une incomparable enchanteresse : des statues de la Reine de Saba aux portails des cathédrales 
gothiques la représentent avec la main passée dans la cordelière du manteau 5. Parfois, on trouve ce 
même mouvement chez les princesses «élues » du Jugement Dernier 4, chez des saintes patriciennes 5, 
et enfin chez les Vierges Folles * dans les bas-reliefs représentant la parabole des dix Vierges. Le 
dernier exemple montre bien que ce geste faisait partie des élégances et des séductions féminines. 


1. Enlart, Mons IT, p. 69. 

2. Ibidem, p. 57. Roman de la Rose, édit. Méon, III, p. 248. 

3. Et. Houvet, La cathédrale de Chartres, Portail Nord, I, pl. IT ; E. Durand, La Cathédrale d'Amiens, Atlas I, Paris-Amiens, 
1903, pl. XLI. | 

4. Cathédrale de Bourges : Fr. Marcou, Album du Musée de Sculpiure comparée (Palais du Trocadéro), Série IT, pl. 63. 

s. Fresque de Donato Martini (?)}, à l’église inférieure de Saint- François à Assise (Venturi, Storia, V, fig. 498). 

6. Cathédrale de Chartres (Houvet, La cathédrale de Chartres, Portail Nord, I, pl. LXXXIID), cathédrale de Strasbourg 
FES Monuments d'art de P Alsace, Strasbourg, s. d., pl. 81). | a | 
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Remarquons que les Vierges Sages ne passent jamais leurs doigts dans la cordelière qui retient leur 
manteau. C’est que, dépourvues de la coquetterie affairée de leurs folles compagnes, elles s FNCSpDEN 
modestement de leur manteau qui les cache entièrement. | 

Ainsi Desislava, grâce au geste que lui prête le peintre de Boiana, nous apparaît dans un jour 
spécial. Ce geste est un mouvement à la mode qu’on est convenu de représenter dans les portraits de 
femmes de Paristocratie occidentale. Reste à savoir qui en a fait l'emprunt ? Est-ce le peintre sous 
l'influence des œuvres gothiques, ou est-ce Desislava elle-même qui imite les habitudes de Ia société 
latine ? Je pense que nous n’avons pas de raisons de croire à un emprunt à l'art gothique de la 
part du peintre qui, dans toute son œuvre, n’a jamais fléchi dans son attachement à la meilleure 
tradition byzantine. D'autre part, les points de contact de Boïana avec l'Occident, que nous Avons 
relevés au passage, ne concernent que la représentation d'objets usuels, et non des emprunts à l’art 
latin. | | 

Par contre Desislava a très bien pu trouver sur son chemin quelques bribes d'élégance et.de coquet- 
terie venant de ce monde latin qui s'approche tant des Slaves de la péninsule balkanique au xu° et sur- 


tout au xtrr* siècle. Nous savons que, sous l'influence des mœurs de la chevalerie, la vie changea à la 


cour de Constantinople. Le genre de vie des princesses bulgares au voisinage immédiat de certaines 
possessions latines a pu éprouver des changements du même ordre. Dans l’espèce, Le « geste » des por- 


traits a dû apparaître d’abord à Constantinople, à la cour des empereurs latins d'Orient, à l’époque 
L | OA . D =. : à , 2 : : | 1 
_ même où Desislava fit faire son portrait. Ne convient-il pas de remarquer aussi que le peintre de 


Boiana à représenté les personnages impériaux dans l’immobilité et la sévérité traditionnelles, et que 
seule Desislava à eu les honneurs d’une attitude spéciale. Spéciale en ce que, non seulement sa main 
droite est passée sous sa cordelière, mais que toute sa personne est lécèrement tournée de côté, sa tête 


agréablement penchée ; enfin tout son corps a pris une courbe charmante : les épaules tombantes sont 
__ raidies en arrière, le ventre au contraire est proéminent. Je ne puis en regardant cette silhouette et son 


geste de châtelaine française, m'empêcher de PS à la ligne du corps tout à fait semblable des figures 
gothiques. 

Les portraits des sceaux ou les statues des cathédrales fournissent de superbes exemples de cette 
attitude : épaules rejetées en arrière et hanches portées en avant. Il me semble que l'artiste, en donnant 
à Desislava, et à elle seule, cette grâce gothique de l'attitude et du geste, n'a fait que copier de son 


mieux la belle « sévastocratorisse » qui posait pour lui. Le soin quil apporte à peindre tous les détails 
de sa toilette et à rendre l'expression de son visage nous a prouvé qu'il peignait d’après nature. Le 


portrait de Desislava nous ouvre peut-être un petit coin ignoré de l’existence des grands seigneurs 
bulgares au xtri° siècle. Dans ce milieu de civilisation purement byzantine, quelques éléments venus de 
la société occidentale ont pu s’infiltrer, et la ue princesse de Boiana se sera plu à poser devant son 
peintre, comme posaient devant les leurs, à cette même époque, et dans les Balkans, Marguerite de 


Constantinople, et Catherine, impératrice de Constantinople. 


Nous terminerons ici notre étude des tendances naturalistes du peintre de Bone Nous avons noté 
son sentiment très fin de l’individualité des visages, surpris son effort pour vivifier et « humaniser », 
pour rendre aux effigies conventionnelles des saints l’aspect de portraits véritables. Enfin, nous avons 


pu nous rendre compte, par de nombreux exemples, que les accessoires, vêtements, étoffes, architectures, 
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révèlent une observation constante des choses qui l'entourent. Nous constatons donc un goût pour le 


portrait et pour le « genre », deux manifestations d’une même tendance naissante vers le naturalisme 


en art. | | 

Les circonstances n’ont sans doute pas permis à l’art des « primitifs » balkaniques du genre de Boiana 
de se développer dans la voie choisie. Ce mouvement se transforma bientôt en un goût pour la forme 
| recherchée ou pittoresque. Mais Boiana nous prouve qu’en Orient, comme en Italie et en France, et 
un peu plus tôt qu'en Italie, le sentiment du naturalisme s éveilla et aboutit à à des résultats très appré- 
ciables. | | 

Ce « primitif » de Boiana, bien qu'il fût très peu éloigné, dans l'espace, des primitifs italiens, en 
différait cependant profondément. En quoi donc ? Nous savons que les formes des primitifs italiens du 
« Trecento » sont sorties de lalliage de la « maniera greca » italienne et de l’art gothique, si l’on laisse 
de côté les traces de ce « style latin » qui conserva longtemps sa tradition dans l’art italien. La poussée 
naturaliste se produisit en Italie en partant de ce style complexe, spécifiquement italien. Par contre, 
les velléités naturalistes de Boïana prennent leur point de départ exclusivement dans l’art byzantin. Si 
Boiana est « primitif », c’est du primitif byzantin. | 


Style et Tecimique. — Nous avons vu quelles solides racines l’iconographie de Boiana plonge dans : 


le sol de la tradition byzantine. En étudiant les scènes historiques de la vie de Jésus, de la Vierge et 
de saint Nicolas, et les images du Christ, de Marie, des saints, nous avons retrouvé les types byzantins 


qui les ont inspirées, et quand nous avons pu suivre l’évolution de la tradition (pour le Christ, par 


exemple), nous avons constaté que Boiana s’accorde intimement avec Byzance, bien plus, : semble 
qu’elle en ait exprimé les conceptions les plus subtiles. | 

Il en est de même si nous examinons les conceptions esthétiques. La composition des scènes, si 
étroitement liée à l’iconographie, est fondée sur le principe de la peinture byzantine duxr° et du xrr° siècle : 
des schémas simples se faisant équilibre *. Le trait essentiel de ces compositions, — l’immobilité ou la 
lenteur des mouvements, — se rencontre dans toutes les scènes de Boiana et caractérise leur rythme 
calme, presque toujours limité par le cadre. | 

Cette ordonnance logique $’allie, comme dans toute " peinture byzantine des deux-siècles précédents, 
à la sévérité et à l'allure cérémonieuse de l’art des icones que n’ont pu encore rompre les timides 


essais du naturalisme. Ainsi, dans le canon des figures, dans leurs attitudes, on ne constate pas d’écart 
sensible avec celles qui sont cataloguées dans l’art byzantin immédiatement antérieur à Boïana. Comme 


à Daphni, les figures isolées, qui se tiennent immobiles ou qui s’avancent lentement, empruntent leurs 
attitudes harmonieuses de statues à la sculpture antique classique. À l'exception de Jacques dans la 
Transfiguration, nous ne rencontrons pas une seule attitude hardie, pas un seul personnage en train de 
courir, pas même un seul profil, ni un seul dos ; les accumulations de personnages, les groupes, les foules 
sont complètement absents de Boiana. | 

Le dessin des draperies, qui interprète également l’art antique, nous donne, lui aussi, l'impression 


d’un art tout imprégné de l’idéalisme byzantin des xi°-xur° siècles. Enfin les têtes, si individualisées 


1. V, chap. IT, p. 69-70. 
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soient-elles à Boiana, avec leurs grands yeux, leur nez long et leurs lèvres minces, leurs fronts larges, 
leurs longues coiffures, manifestent avec évidence leur dépendance à l'égard des formules byzantines, 
à travers lesquelles on devine l'antiquité. | 

Le style de Boïana est défini surtout par un sens de la beauté du corps he que, dans la 
première moitié du xrni° siècle, Boiana pouvait recevoir de la seule Byzance et de lhumanisme byzantin 
des x°-xnr° siècles. C’est en cela aussi que le « primitif » de Boiïana se distingue des primitifs italiens 
de la fin du xrrr° siècle. | | 

… Fidèle à l'esthétique byzantine, le peintre de Boiana s'intéresse assez superficiellement aux questions 
de perspective, et résout dans l’esprit byzantin la difficulté de représenter les volumes et le clair-obscur. 
Comme dans la peinture byzantine, la lumière coïncide avec les reliefs, fortement marqués d’épaisses 
taches blanches, qui contrastent avec la surface colorée sur laquelle elles sont posées, et qui indiquent 
les parties de l’objet non éclairées et (d’après cette conception) plus éloignées. Comme dans les œuvres 
du xr° et du xn° siècle, les plis des étoffes sont rendus par un simple trait. De même, la source de 


lumière est absente, et on suppose un éclairage diffus qui marque seulement un faible relief, mais n ’ar- 
rondit pas les objets, ne les entoure pas d’atmosphère, ne donne pas l'illusion dé l’espace. 


Mais, tout en conservant tous les principes de l’esthétique byzantine, le maître de Boiana s'applique 


à en atténuer le conventionnel. Dans cet ordre d'idées, citons le faitle plus important, la technique de 
la fresque byzantine abandonnée pour la peinture à fmpera. Ce procédé caractérise, comme nous l'avons 
vu ?, toute la peinture de Tirnovo au xtn° siècle. Ainsi, d’accord avec les maîtres de Tirnovo, le 


peintre de Boiana élargit sa palette et recourt à la « facture » précise de la peinture de chevalet, c’est-à- 


dire celle des miniatures ou des icones. Au point de vue technique, les peintures murales de Boïana 
paraissent des tableaux de chevalet agrandis et appliqués sur les murailles. Nous avons déjà attiré l’atten- 


tion sur le fait que les peintures de Boïana et de Tirnovo devancent, à cet égard, le développement 


que l'art va prendre partout pendant les siècles suivants. Ce passage à la peinture de chevalet est sur- 


tout intéressant par les changements d'ordre artistique qu'il provoque. Nous y avons fait allusion à 


propos de l’église des Quarante-Martyrs ?. Mais, dans les scènes médiocres du Synaxaire, nous n’avons 


pu observer qu’un enrichissement de la palette, l’apparition des vêtements bicolores, l'emploi de diverses 
couleurs plus exactes pour la facture des corps. | | 
L'artiste de Boïana s’est montré beaucoup plus attentif aux avantages de la peinture à fempera. 


‘ Sans parler de la richesse de Sa palette, de la beauté de ces tons chauds, — parmi lesquels brillent 
surtout les cramoisis, les verts, les bleus foncés, — il a surtout profité de l'avantage de pouvoir tra- 


vailler- lentement et soigneusement à nuancer ses couleurs, de manière à passer par degrés insensibles 


d’un ton à un autre. Comme à Tirnovo, ses couleurs épaisses, généreuses, lui permirent de satisfaire, 
au point de vue du coloris, son penchant vers le naturalisme, qui le conduisait tout près de la véri- 


table couleur des choses, en particulier des tissus de nuance uniformément foncée ou lamés d’or. 
D'autre part, la possibilité de nuancer l’amena à des résultats intéressants. Il modela le visage trait 
par trait, en passant délicatement des tons jaunes aux tons verts, roses ou bruns (par touches lègères) ; 


1. V. pp. 108, 114. 
2. V, pp. 108-109. 


& 
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il décomposa en éléments colorés la teinte uniforme et schématique des contours du visage, des yeux, 
du nez, de la bouche. Ces adoucissements atténuèrent la dureté désagréable du contour dans les œuvres 
byzantines ordinaires. Enfin, il s’efforça de briser aussi le schématisme de la chevelure et de la barbe, 
rapprochant les « ombres » et les « lumières » au moyen de pénombres intermédiaires *. Cette tech- 
nique soignée et savante, d’une part, et un sens extraordinaire de la valeur des tons, constituent les 
mérites essentiels des peintures de Boiana. On conviendra que, sans cette nouvelle facture, tous les | 
efforts du peintre vers une conception naturaliste n’auraient jamais abouti à un résultat appréciable. 

La technique de Boïana, et surtout celle des têtes, se distingue nettement de la facture des monu- 
ments byzantins analogues, antérieurs aussi bien que postérieurs : plus picturale et plus élastique que 
celle des décorations byzantines des xi°-xn° siècles, elle est en même temps plus soignée et plus 
réservée que la technique de la grande majorité des peintures murales des xive-xv® siècles. Cet art 
postérieur, dans les Balkans, conserva la manière de peindre « à la détrempe » que nous voyons à Boiana 
et à Tirnovo. Il semble, par contre, que le sens de la couleur vraie des objets, dont témoigne notre 
décoration, ne fut guère répandu et que la peinture postérieure fit retour à la conception, traditionnelle 
en Orient, qui apprécie avant tout la valeur décorative de la tache colorée. 


TROISIÈME PARTIE 


1. Sur les détails de cette technique, voy. notre description des peintures de Boiïana, dans A. Grabar, L'église de Doiana, 
| p. 56-7, 61-2, 63-4, 68-74. | | | | 
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DÉCORATIONS BULGARES 
DU XIV° ET DU XV‘ SIÈCLE 


En Grèce, en Serbie et en Roumanie, les meilleures œuvres de peinture monumentale datent du 
xive et du xv® siècle. Cette floraison artistique ne pouvait certainement s'arrêter aux frontières du 
royaume bulgare. Cela serait d'autant plus invraisemblable que le xiv° siècle, en Bulgarie, surtout 
pendant le règne d’Ivan-Alexandre, fut une époque de grande activité : la littérature bulgare eut 
alors son « deuxième âge d’or ». On sait que cette littérature exerça une influence en Serbie et dans les 
pays transdanubiens. On sait également que c'est du siècle d'Ivan-Alexandre que datent les plus beaux 
manuscrits bulgares enluminés. | | 

Malheureusement, aucun des centres de vie religieuse, littéraire et artistique, qui s’organisèrent et 
fleurirent à l’époque d’Ivan-Alexandre, ne s’est conservé jusqu’à nos jours. Nous sommes même sou- 
vent dans l’impossibilité d’indiquer les ruines de ces grands couvents, où, sous le patronage du tsar, 
protecteur des lettres et des arts, et sous la direction des moines théologiens, se déployait une acti- 
vité intense, d’où le pays tout entier recevait une impulsion et qui, au delà des frontières du royaume 
bulgare, exerçait une influence sur la culture serbe et. russe. Aïnsi les célèbres monastères de la 
« Paroria », à la frontière bulgaro-grecque, n’ont laissé aucune trace de leurs riches édifices silne 
reste absolument rien, au-dessus du sol, des couvents très importants qui s’élevaient dans les environs 
de Mésembrie, au bord de la Mer Noire, ainsi que des vastes thébaïdes (pustini, « déserts ») voisines 
de Sliven. On ne trouve rien non plus des constructions du xiv® siècle dans les monastères de Kelifa- 
rovo, de Dragalevci, d’Arëar, d’Orehovo, de la grande « laure » de Rila. Même à Tirnovo, ni dans 
la ville, ni aux environs, aucun des monastères du xiv® siècle mentionnés par les textes n’est parvenu 
jusqu’à nos jours. La « Sainte Montagne », près de Tirnovo, ainsi que le « Petit Athos », au pied du 
massif de la Vitoëa (aux environs de la Sofia moderne), ne sont maintenant que de vagues souvenirs : 
pas un seul édifice qu’on puisse attribuer au xiv° siècle ne s’est conservé dans les dizaines de couvents 
qui faisaient partie de ces deux centres monastiques. | 

Il suffit de cette énumération pour saisir l’importance des destructions accomplies par les Turcs, lors 
de leur arrivée dans le pays et surtout après la colonisation de la Bulgarie par les Musulmans. Le sol 
bulgare, plus fertile que la terre serbe ou macédonienne, a attiré et retenu le vainqueur musulman en 
raison directe de sa richesse. Cette invasion lente et paisible devait être particulièrement désastreuse 
pour les monuments chrétiens. Les soldats turcs avaient pu piller, incendier des églises, briser les 
objets mobiliers, déchirer des étoffes de culte ; si la destruction s'était bornée à ces actes de vandalisme 
guerrier, nous serions, malgré tout, sûrs de posséder au moins des ruines, plus ou moins mutilées. 
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Mais il n’en est rien ; les églises furent détruites au ras du sol. Or, de pareilles destructions ne peuvent 
résulter que d’une action très prolongée. Les ravages que le Turc avait commencés comme soldat, il 
les achevait comme colon. Il chassait le paysan chrétien des terres les plus riches et s’y installait à 
_ sa place. Il détruisait autour de lui les établissements chrétiens et se servait des ruines des églises 
comme de carrières pour ses constructions. | : | 
: ire 

L PORN de cette colonisation turque en Bulgarie, comparée à celle de la Macédoine et de la 
Serbie, nous explique pourquoi, dans ces pays, les monuments ne sont point conservés pareillement. 
La destruction des monuments d’art en Bulgarie a été plus systématique et plus radicale qu'ailleurs 
dans les ES C’est là un fait dont il faut tenir compte, si l’on veut déterminer la part de la Bulgarie 
me le développement de l’art dans les Balkans. Mais, importante pour l'étude de toutes les époques 
qui précédèrent l'invasion turque, cette constatation est surtout indispensable à qui veut apprécier 
l’activité artistique du x1v° siècle en Bulgarie. | | 

En ce qui concerne cette époque, les sources littéraires, comme nous venons de le voir, nous montrent 
nettement que les Bulgares, non moins actifs que leurs voisins, édifièrent une série importante de monu- 
ments. Mais nous constatons aussi que les plus importants, ceux quise trouvaient dans la capitale et dans 
les grands centres, villes et monastères, œuvres magistrales de l’art bulgare au xrv° siècle, ont été détruits. 

Pourtant, on peut toujours se faire une certaine idée de l’art du xiv° siècle en Bulgarie. Pour le 
domaine de la peinture, qui intéresse surtout cette étude, nous sommes plus ou moins renseignés par 
un certain nombre de peintures murales, conservées dans différentes églises de second ordre. … per- 
dre de "e le fait que ce ne sont là, pour la plupart des cas, que des productions médiocres, nous pour- 
rons toujours arriver à caractériser les tendances magistrales de l’art contemporain dans ce pays. 

C'est ainsi qu'une partie des fragments qui subsistent dans les chapelles de la Trapezica, à Tirnovo 
(v. plus haut, p. 115), doit dater du xiv® siècle. Au moins deux des décorations dans Les églises rupestres 
situées sur le Lom (les églises dites : « Crkvata » et « Gospodev Dol ») remontent à la fin du xni° ou 
au commencement du xiv° siècle. Les quelques fresques conservées de l'église de Cerven, dont on ne 
possède que des ruines médiocres, datent également du xiv* siècle. Des morceaux de peinture murale 
de la même époque se trouvent dans l’église sépulcrale du monastère de Baëkovo et dans l’église de Saint- 
Jean, à Mésembrie. | | 

La plupart de ces fragments, conservés dans différentes localités de l’est de la Bulgarie, font apparaître 
une unité de style et une exécution très fine et soignée, qui supposent une haute culture artistique. Un 
autre groupe de monuments, qu'on trouve dans la partie occidentale du pays, appartient à la même 
époque, mais se distingue par d’autres particularités techniques et picturales. Dans les contrées monta- 
gneuses de l’ouest et du sud-ouest de la Bulgarie, comme en Serbie, la fureur des dévastations turques 
paraît avoir été moins terrible. C’est à ce fait que nous devons, peut-être, la conservation à dei près 
intégrale d’une décoration à Zemen, et d’une autre à Berende. Des fragments de peintures murales se 
retrouvent également à Ljutibrod et au monastère du Saint-Archange, près de Tin. ne 

Non moins importantes sont les peintures décoratives du xv° siècle, dans la Bulgarie de l’ouest ; ces 


ensembles nous x ne x ns AE 
| fournissent des données nouvelles sur l'art du siècle précédent, dont ils s’inspirent . 


encore ; en outre, ils nous indiquent d’une manière plus ou moins nette les voies de son évolution 
ultérieure. Au nombre de ces monuments sont la décoration de la coupole à l’église Saint-Georges de 


frappent par leur diversité : on peut affirmer qu'il n’y 


œuvres, et la tendance vers un retou 
byzantine ou de « Renaissance » balkanique qu’on appliqu 


_ nique, l'effort créateur des artistes et l’ 





modèles. Ce n’est par conséquent qu’une évolution de la forme. Et si, 


. et des pays 


DÉCORATIONS BULGARES DU xIv° ET DU XV° SIÈCLE ISI 


Sofia, les peintures murales des monastères Dragalevci et Kremikovci, près de Sofia, du monastère de 
Saint-Démétrios de Boboëevo (sur la Struma), du métochi du monastère de Saint-Jean de Rila, à 


Orlica (sur la Rila) et enfin du village de Kalotino. 


D 


Dans l’est de la Bulgarie on ne peut guëre indiquer, au xv° siècle, que la peinture de l'église des Saints- 


 Pierre-et-Paul, à Tirnovo, dont des fragments assez importants se sont bien conservés jusqu’à nos jours. 


Deux traits essentiels caractérisent toutes les peintures de cette époque. D'une part, elles nous 
a pas deux monuments pareils et que chacun 


d’entre eux a sa physionomie individuelle. D'autre part, toutes les œuvres des xiv<-xv° siècles sont 


| étroitement liées avec l'art chrétien des époques les plus anciennes. 


Ces deux particularités des monuments qui nous occupent 1 
r à l'antiquité — justifient pleinement le terme de « Renaissance » 


e très volontiers à l’art orthodoxe des xIv*- 


«ve siècles. Il faut toutefois se rendre parfaitement compte du fait que, dans l’histoire de l'art balka- 
antiquité qu’ils ressuscitent sont des choses assez différentes de 


ci — l'individualité de chacune de ces 


ce qu’on entend par ces mêmes mots dans l’histoire de l'art italien. 

En effet, les décorateurs bulgares des xiv°-xv® siècles font revivre moins le goût et l'esprit de 
l’ancien art de la peinture, que certaines œuvres où certains motifs antiques, qu’ils essayent de repro- 
duire. Il s’ensuit naturellement que l’individualité d’une peinture du xrv° siècle est déterminée beau- 


le caractère de son modèle que par la contribution personnelle dw peintre lui-même. 


coup plus par 
C’est là un premier point sur lequel cet art se sépare nettement de l’art de la Renaissance italienne, 


en se rattachant aux procédés traditionnels byzantins. 
entir. D'une part, on voit s’élargir incomparablement le choix 


facile de constater la diversité et la complexité de ses modèles 
émoigne la littérature 


Pourtant, l'époque moderne se fait s 
des sources d'inspiration du peintre : il est 


qui sont souvent des provenances Îles plus variées — fait analogue à ce dont t 
e cette époque. Dans les décorations peintes le choix libre des modèles s'oppose 


byzantine et slave d 
uniformité réglementée du xI° et du x11 siècle, et annonce un état d'esprit 


d’une manière frappante à l 


vraiment nouveau, propre à l’époque moderne. 
ordre d’idées, on signalerait encore un trait remarquable : une interprétation toujours 


n. Il ya là une action créatrice. Mais c’est en vain qu'on cher- 
produire la nature et la vie réelle, — et c'est là 
des primitifs italiens. Les artistes balkaniques 


Dans le même 
personnelle des données de la traditio 
cherait à l'expliquer par le désir d'observer et de re 
un deuxième trait qui distingue cet art de la peinture 
: toujours leurs efforts sont appliqués, non pas à l'observation de la nature, 
quelle qu’elle soit, des formes qu'ils trouvaient dans leurs 
dans ces -œuvres des x1v°- 


choisissent une voie à part; 
mais à la transformation stylistique, 


xv® siècles, on trouve des scènes « de genre », des représentations de mouvements hardis, des figures 


ages naturalistes, étrangers à la tradition byzantine des siècles précédents, on constatera que 


ce changement tient seulement à l'intervention d’une nouvelle catégorie de modèles restés inconnus 


aux artistes de l’époque immédiatement antérieure. 


Nous nous arrêterons assez longuement, au cours de ce chapi 
e cas particuliers. D'une manière générale, elles remontent, par différentes 


tre, à la recherche de ces sources 


d'inspiration dans une série d 
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voies, à des modèles primitivement composés pour les cycles détaillés d'illustrations de lÉcriture ou 
pour la décoration des édifices ou des manuscrits. Ces cycles datent de l’époque pré-iconoclaste, dont la 
tendance naturaliste est connue. C’est aux modèles de ce genre que les décorations bulgares des 
KIVS-Xv® siècles doivent leurs représentations réalistes ou pittoresques. 

Ces mêmes sources apportent à la peinture bulgare de cette époque un courant considérable d’élé- 
ments antiques, qui, pour une part, ne se rencontraient point dans l’art byzantin des xre-xrre siècles. 


En effet, des figures, des formules artistiques et des procédés déterminés, tous de provenance antique, 


passent dans l’art du xiv° et du xv° siècle par l’intermédiaire des modèles de Part chrétien primitif, 
tout imbibé des traditions hellénistiques. Le xiv® siècle, en s'inspirant de l’art antique, suit donc une 
pratique des artistes byzantins de l’époque des Comnènes, mais il change de modèles et remplace la 


sculpture monumentale classique, qui inspirait les peintres des xi-xni° siècles, par la peinture chré- 


tienne hellénistique des premiers siècles de notre ère. | 


Deux faits rendent difficiles l’étude et la classification des peintures bulgares. C'est d’abord qu’un 


grand nombre d’entre elles ont disparu, c’est aussi que celles qui subsistent en Serbie et en Grèce sont 


encore inédites et même inconnues. En particulier, on se heurte à des difficultés insurmontables quand 
on veut déterminer l’élément individuel apporté par l’auteur d’une œuvre quelconque. Si personnelle 
que puisse nous apparaître une peinture, nous n’osons déclarer originale une œuvre qui n’est peut-être, 
en réalité, que la copie d’un modèle disparu ou provisoirement inconnu. 

Force nous est donc de nous borner à une classification sommaire, basée sur le caractère général des 
sources des monuments bulgares. | | 


À ce point de vue, ces peintures peuvent être distribuées en plusieurs groupes, parmi lesquels nous 


distinguons deux conceptions nettement opposées et une série de phénomènes intermédiaires. D'un 
côté, les décorations qui dérivent de l’art chrétien hellénistique, transmis en Bulgarie sous l'aspect du 
style byzantin de la même époque, avec ses différentes nuances, depuis la gracieuse simplicité des 
formes du xtr° siècle jusqu’à l’élan pathétique ou la complexité recherchée des œuvres postérieures. 


À l’autre pôle, un groupe de peintures qui remontent à des modèles de la fin du premier millénaire 


et ne semblent pas avoir eu de contact avec le style des œuvres byzantines des xr1°, xin1° et x1v° siècles. 
Les autres décorations occupent des places intermédiaires, en interprétant de différentes manières les 
modèles d’origine byzantine ou du courant archaïque. Parmi les monuments conservés, ce sont surtout 
les décorations du xv° siècle qui fournissent des exemples des différents types intermédiaires. 

. Le caractère essentiel des peintures de la « Renaissance » balkanique, au moins en Bulgarie, peut 
donc à peine être rapproché de la conception de l’art italien de la même époque. Cela n'empêche pas 
certaines œuvres bulgares de porter quelques traces d'emprunt à la peinture occidentale. Les faits de 


ce genre n'apparaissent d’ailleurs que dans les monuments de la deuxième moitié du xv° siècle. Nous 
ne connaissons qu’un seul monument, exécuté en 1500, où l'influence de l’art italien dépasse les détails 
isolés et extérieurs, et nous permet de reconnaître la formation d’une peinture bulgare qui essaie de 
se.mettre à l’école de l'Occident. C’est à cette décoration de Poganovo que s'arrête notre étude. 

Conformément au schéma de classification que nous venons d'indiquer, nous étudierons les peintures 
bulgares du xiv® et du xv° siècle en quatre chapitres séparés : 1) courant archaïque, 2) style byzantin, 
3) types intermédiaires du xv° siècle, et 4) décoration de Poganovo. 
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CHAPITRE V 


MONUMENTS DE TRADITION ARCHAÏQUE 


à iti i remonte à la période 
Les monuments qui font l'objet de ce chapitre appartiennent à une tradition qui re p 


) , rt, 2 s r » L 
- as encore isolé dans uneesthé 
antérieure aux Iconoclastes, à une époque où Vart byzantin n'était pas 


_ tique particulière *. 


Ces peintures bulgares du x1v° siècle se rapprochent sur Mie des points ee DE 
archaïques, d'Arménie et de Mésopotamie, de Cappadoce et d'Égypte, et aussi a ve u 
contraire, on aperçoit nettement les différences qui séparent ces œuvres balkaniques de . constan- 
tinopolitain du temps des Mactdoniens et des Comnèënes. ‘ | : h | | 

L'importance de l’élément archaïque dans la formation de la peinture du x1v® siècle est généralement 


| e, quoi icati : certai f is, et que les hypothèses 
reconnue, quoique l'explication du fait semble présenter certaines difhcultés, et q yP 


. | — » . 3 | , 
émises jusqu'ici soient loin de concorder ?. Toutefois, la formule proposée par M. Millet 5, et NE 
| e. L 3 » e 
sur l'étude d’un nombre prodigieux de monuments, constitue une base solide pour l’histoire de Part 


orthodoxe du xiv° siècle. | | >: ne 
+ :S | ici jets et à l'iconographie. 
Les éléments archaïques de cet art, signalés jusqu'ici, se bornent aux sujets grap 


Quant au style, la grande majorité des monuments de cette époque dérivent du style byzantin post- 
| | : . ; . . . : e CE 
jiconoclaste, si transformé qu'il soit sous le pinceau des artistes du xiv® siècle. _ 
in : SCISÉ gar nous étudions 
Mais un certain nombre de peintures, et précisément les décorations bulgares que 


, 2 
dans ce chapitre, font exception à cette règle générale. Elles sont conçues dans un style qui n est pas 


CE s. 
ins ! à l’é iti ine légué le xr° etle xri° siècle, que l'icono- 
moins indépendant, à l'égard de la tradition byzantine léguée par le ,q 


graphie et les sujets. Il exige une explication spéciale. | L : 
Comme l’iconographie et les sujets de ce groupe de monuments et de bien d’autres œuvres du 


ri €-i impor x yeux. En effet, il 
xrve siècle, ce style dérive de l'art pré-iconoclaste. L'importance de ce fait saute aux y : 


est toujours possible de supposer qu’un thème de peinture où un motif iconographique, en passant 
| chéma, et que la copie perd Le style de l'original. Ainsi, une 


d'atelier en atelier, ne conserve que son 5 | : 
siècle, conçue dans un style byzantin, peut résulter 


e sé | - . e 
iconographie archaïque dans une peinture du XIV 


7 4 


. Voy. Introduction, p. 9 sq. . L 
: eue a Strzygowski, Serb.Psalter ; cf. Millet, dans R. À., 1908, XL, p. 1 71 sq. ; ne _: 
P où sq. ; Diehl Manuel, p. 731 sq. ; Ajnalov, Vizantijskaja sivopis XIV véka, dans les Zapiski Russkago Archeologiceskag 


Obitestva, Otdélenie Klassiceskoj Archeologii, IX, Pétrograd, 1917, P. 62 sq: ; Bréhier, Art byzantin, p. 159 Sq.. 
3. Millet, Évangile, surtout p. 625 sq. 
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de la Copie immédiate d’un modèle très ancien, mais elle peut aussi avoir passé pat l'intermédiaire d’ar- 
tistes byzantins ou autres. Dans tous ces cas, l'artiste du xrve siècle, élevé dans la pratique d’un style 


byzantin, resterait fidèle à ses habitudes. C’est justement pour cette raison que la plupart des monuments 


du x1v® siècle ne permettent pas de préciser la source immédiate de leurs éléments archaïques : est-ce 


un vieux manuscrit oriental ? £st-ce Une œuvre passée par Byzance ? Où, enfin, est-ce un modèle venu 
de lTtalie conservatrice ? 


Au contraire, si, comme c’est le cas de nos peintures bulgares, des Monuments du xiv®° siècle con. 


servent un style monumental pré-iconoclaste, tous les doutes tombent. Un artiste bulgare de cette 


époque tardive n’a pu inventer cette manière, si inattendue à l’époque du triomphe général de l’art 


byzantin, Il n’a pu la recevoir que toute prête, transmise par une pratique ininterrompue, qui a su se 
Maintenir indépendamment de Byzance pendant des siècles. 


Les précisions que l'étude du style des monuments bulgares apporte à la connaissance de la pein- 


ture du xiv° siècle sont les suivantes : les archaïsmes de cet art, sinon tous, au moins une partie, 


dérivent par voie directe d’une tradition ancienne et indépendante de Byzance et de l'Italie, et qui con- 
tinuait au xrve siècle dans les Balkans l’art monumental pré-iconoclaste, C’est au sein même des Balkans 
que les artistes du xive siècle ont trouvé une école de peinture monumentale qui travaillait dans le 


goût et avec les moyens artistiques propres à la pratique des vrie-vrrre siècles. Cette constatation 


fournit peut-être la meilleure explication de la diffusion incomparable des éléments archaïques dans 
toutes les œuvres balkaniques des x1v°, xve et xvre siècles, de ces éléments archaïques qui, plus que 
toute autre chose, caractérisent la peinture de cette période. 

Mais comment cette tradition d'un art archaïque pouvait-elle apparaître au xiv® siècle en Bulgarie ? 
Deux solutions sont possibles. On peut supposer que cette tradition a fait tout son chemin dans les Bal- 
kans, depuis l’époque où l’art qu'elle à conservé jusqu’au x1ve siècle était répandu dans le monde entier, 
c'est-à-dire depuis le vif etle vri siècle. On a vu, en examinant les fresques de Peruêtica, qui ne sont 
Pas postérieures au vu siècle , qu'à ce moment les plaines thraces virent fleurir une série de peintures 
de ce genre. Comme nous l'avons indiqué, d’autres décorations de la même époque devaient rendre 
cet art familier à la population balkanique. Pendant les siècles pleins de troubles qui suiv 
de cette première floraison de culture chrétienne, les anciennes formules 
aux invasions barbares dans les régions méridionales des Balkans, en 


mosaïques de Saint-Démétrios à Salonique fournissent quelques exe 


irent l’époque 
artistiques pouvaient survivre 
Macédoine et en Thrace ?. Les 


mples de cet art du vrne et du 
IX° siècle. La tradition ancienne ne s'éteint pas pendantl'époque suivante. À dé 


tales, nous la retrouvons dans toutes les illustrations et dans toutes le 


} 


faut d’œuvres monumen- 
| S enluminures des plus anciens 
manuscrits bulgares. La série s’en prolonge jusqu’au xrre siècle, où elles rejoignent presque nos pein- 
tures de style archaïque. Il est nécessaire d'ajouter que ces manuscrits illustrés, ainsi que les décorations 
archaïques, proviennent de la Macédoine ou sont sortis d'ateliers qui travaillaient en Macédoine, c'est 


1. Voy. chapitre I, surtout p. 28 sq. | | | | | 
2. Î. Murko, Geschichte der âlleren südslavischen Litteraturen, Leipzig, 1908, p. IV, 12, 30. M. Millet (École grecque, p. 3) 


rappelle, en se basant sur Théophane (éd. Bonn, p. 440), que, lorsque Constantin Copronyme, en 765-766, avait entrepris 
de reconstruire l’aqueduc de Valens, il fit appel à des ouvriers balkaniques, parmi lesquels il y avait 2 SO xepauorotot thraces. 
L'art de bâtir n’était donc PaS perdu à cette époque en Thrace. 
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moi ( Barbares, ne cessa 
Fi . épi ntagneuse qui, ayant le moins souffert des 
à-dire précisément dans la région montag | | in 
dant tout le moyen âge d’être un foyer de culture chrétienne, et pouvait, par conséquent, g “ 
O | | | | 
pendan | 


des traditions pré-iconoclastes. 


| le voie reste en 
Telle est la voie que la tradition archaïque à pu suivre sur le sol des Balkans. Cette 


| ; ‘Loue res. Cette christiani- 
re, vint et Ix° siècles, mais plus tard, à l’époque de la christianisation des Slaves. C  . 
VII°, | » : as el ix° siècle. C’est à ce 
\ HS de et de succès partiels, au | ; 

as ? miné rès des siècles de propagan 28 | 
sation s’est terminée, ap nn SN 
| t aussi que se place le commencement de l’activité artistique slave. Or, à cette époque, 
moment au 


JU ES instructeurs grecs 
| modèles que les Slaves, et précisément les Bulgares, avaient pu recevoir de leurs instr grecs, 


ee être conçus dans ce style pré-iconoclaste que les Bulgares ont reproduit ensuite dans 
devaient encore être ' | e e siècles 
, ures murales des xIV® et xv - 
| e ii siècles et dans les peinture: | | 
leurs manuscrits des xI°, XII° et x oi Co 
oo ee prend la prédominance des monuments macédoniens de style archaïque, 
Dans ce cas aussi on com Re de Pn 
‘ | . se se et littéraire bu 
| nano » e e est déployée l’activité religieu 
x° et xI° siècles s 
parce que c’est en Macédoine qu'aux | traditionaliste s'est implantée profondément 
0 qu’une culture plus développée et plus traditionalis | 
ésistance aux nouvelles formes de l'art et de la littérature, HEAR CES 
résiste c 
et a montré une certaine t | sa va 
xive siècle par l’école de Tirnovo. Dans le domaine de la littérature, à cette époque, à 
XIII° Et au | _ | Het nétrées de 
chaïsme très sensible dans la production macédonienne s’oppose aux œuvres tirnoviennes, péné 
archaïsme très Fe | 
Te à Constantinople *. 
DR er A dE _ . : monuments inspirés par Byzance ss’opposent au 
_—_—— ne jatchaïsantes et les mt : 
En matière d’art, les œuvres | 2 ee 
RTE iècles suiv: x manières se ra 
me siècle, sans laisser apercevoir d’intermédiaires. Aux siècles suivants, les deu P 
x , San | | | | 
rochent et se pénètrent. ee L Les artistes slaves lui 
‘ Les éléments archaïques des œuvres bulgares dérivent de l’art D al | dans la 
es | S jone des. éciales dans 
; \ one des places Sspéc 
doivent certains sujets particuliers, plusieurs thèmes auxquels on assigne des p P us 
" ° | e > s ui nou 
F ee roupe de monuments q 
notifs iconographiques. Le 9 | . 
décoration, enfin des séries de 1 S : ; sh 
aps rouve guère ai : 
| Le ee archaïques qu on ne re 
. xième catégorie de traits 
dans CÈ chapitre Y ajoute une deu : | r * | d’ h t ou de 
| | De , ciales d'architecture 
la composition propre aux scènes de genre hellénistiques, certaines formes spé les draperies 
Ja D ra 
x courts, les 
paysages développés, les têtes « rondes » avec des joues larges et des are alté : si l’art 
1YSA; ) | ce altérations | 
rticulièrement amples. Ces survivances de l’art antique apparaissent avec ue . F : 
pat . mules antiques : des visaces plats enfermés dans u 
: as es antiques : des visages p 
Le uv e siècle, a fait subir aux formu CU 
chrétien, du vi au 1x° siècle, De dimentaires, des plis sim- 
, | ni ents gauches et rudime ; 
ds la silhouette et aux mouvem D | 
contour épais, des figures à |  ajustés l’un à l’autre, forment des agglo- 
lifiés et géométrisés, des groupes dont les personnages, ajustés lun à _ i ere loc 
p LA ? | | d’après des formules spéciales. 
| A | rocheuses, d’après | 
nes izatres. matisations de collines 
mérations bizarres, des sché | Re aa 
: je aïques une gamme de couleurs, jaune, ? 
. eo érie de formes archaïqu gamme 
nécessaire d'ajouter à cette s | | 
rocédés particuliers. | ne  . S 
quelques pro P | à Zemen, et conserve une tradition archaïque, d’une 
Le monument principal de ce groupe se trouve à Zemen, | Le Sdibe 
: ombreux, pr 
té étonnante. Ljutibrod présente des fragments, malheureusement peu n : P en 
pureté | | | hs  d: un troisiè onument exécuté pa 
n troisième m 
de la même manière. Des traces de peinture à Trn était pas moins.active en Macé- 
| | $ | phies publiées, n’était pas S ET AM 
a da d’après quelques photographies p ) 
même école, qui, à en juger d’: 1 | 


o | i J ‘schen Li Date 
1. Murko, Geschichte der ülteren südslavischen Litteraturen, p . 
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doine au delà de la frontière bulgaro-serbe actuell 
Pour rester dans le cadre de cet Ouvrage, nous n° 
situés en Bulgarie. | 


7, : A F 4 
e. L'école devrait être étudiée dans son ensem ble, mais 
: | 3 
analyserons que les monuments mentionnés plus haut 
# | | 


I. Zemen. 


Le monastèr ï x ss 
la gare de rip ee Ne me E . me Macédoine bulgare, à deux kilomètres de 
Entouté d’un - ee . & : De et à ne trentaine de kilomètres de cette dernière ville. 
tagne boisée. Une on : "7 SV Sur Une petite plate-forme, à mi-hauteur d’une belle mon- 
es | lise, é _ _ Jean le Théologien, petite, mais bien proportionnée, occupe 
cour, qui, comme d'habitude, est encadrée par les cellules des moi | 
D'après es formes architecturales, l’église de Saint-Jean doit dater du xrve D 
bable que sitôt construite elle a été décorée de peintures murales. Or, 


le ‘ ri 
S voûtes et les murs intérieurs de l'édifice datent de quelques ann 
XIV* siècle. 


siècle. Il est très pro- 
les peintures qui couvrent toutes 
ées après la première moitié du 


Une inscriptio m | 
n * # , “ 
ne. , _ ble le prouver. Elle est à l’intérieur de l'église, peinte sur le mur sud à côté d 
fai S es On e : , , . : 3 O € (SN 
| ateurS. « Seigneur, j'aimais la beauté de ta demeure et le lieu où s’établit t 
établit ta 


gloire.....etless oc : 
. ss d'eau, ainsi mon âme tend vers toi..... ayant protégé ce qui est de ce b 
Onde par ta providence et pa | , 
ar ta orande bonté | | 
| D 3 et tout ® + » » «+ du des ote D ° y . 
É : | | Ejan, fu à 
_tures ce temple de Saint-Jean le Théologien. . 2,25) | Poe OE 


Le despote Deian onné | 
Jan, mentionné dans cette inscripti | à | 

| fption, est _— 
VA Un personnage important dans l’histoire de 


! S4; 


? > , . . et ue eu à 
cette date, il n’était plus parmi les vivants ques peu de temps après 


Les peintur | : 
P es commandées par Dejan ne se sont Pas conservées entièrement : 


æ » ; ° e 3 “ 
étant tombée, surtout dans les voûtes, une partie de l'enduit 


un in. 
Re certain nombre de représentations ont disparu. Mais 
Ho e EMpPUS de ciment par les soi 
| l oins du Musée de Sofia. 1 : 
tures, en très bon état | S Oha, le reste dés pein- 
> COnserve toute la fraîcheur de ses cou 
) eur de ses couleurs et t étai 
| ous les détails du de 
restauration, aucune retouche ne défigure l’œuvre du xrve siècle Do 
Malgré l'intérêt particulie: Pour. ne 
. 8" rêt particulier que la décoration de Zemen présente pour l’histoire de l’art, ses ve: 
Tés n'ont été jusqu’à pré . ss A e. De | > S€S pein- 
do. jusqu à présent, ni publiées, ni même décrites. Nous sommes donc obligés. ava 
?raer l'analyse du monument, de donner l’indication détaille  . | ar 
sur les murs de l'église. La valeur h F0 détaillée des sujets avec leur disposition 
IS. La valeur historique d de | | | 
: e Zemen justifie l'emploi ie ense 
méthode descrintive ee. | Mploi, en ce chapitre, de la 
descriptive, quoique ainsi nous sortions un peu du plan de ce livre LATARIRESS 


DESCRIPTION DE LA DÉCORATION | 


1. J. Ivanov, Séorinski croi VU juco- : …. | 
2. Ibidem, p. 64-65. Te tapadna Blearija (Zvestiia B. À. D., UT, 7, Sofia, 1912, P. 58 sq.). 
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__ au tambour — les parties inférieures de douze figures angéliques qui l’entouraient, habillées de dal- 
matiques impériales. La hauteur considérable du tambour a permis au peintre de représenter une 
seconde rangée de figures, sous celle des anges : douze prophètes, trois par trois, se pressent entre les 
fenêtres du tambour. Ni leurs têtes, ni leurs noms ne sont visibles ; on ne note que trois figures, vêtues 
de tuniques et manteaux de couleur éclatante, à bords dorés et avec une doublure de tissu blanc décoré 
de losanges. Un des prophètes, la main étendue, porte une amphore, un autre, d’un mouvement 
brusque, mais gauche, marche de côté. Tous les personnages portent des rouleaux déployés en forme 
de grands rectangles, sans la moindre courbe. | 
Pendentifs. — Des quatre évangélistes qui occupaient leurs places habituelles, seul saint Jean s’est 
conservé, accompagné de Prochoros. Entre les pendentifs, sur les fronts des quatre arcs qui portent la 
coupole, on voit deux bustes d’anges tenant de petites sphères célestes avec le sigle de Dieu (arcs nord 


et sud}, un Mandylion sous la forme tout à fait exceptionnelle d’un linge ovale noué des deux côtés d’un 
) | P 


grand nœud (arc est), et un Xéramion d’une forme ordinaire (arc ouest). 


Sanctuaire. — À l’abside, on aperçoit une Vierge assise, avec l'Enfant sur les bras, et deux 
archanges en adoration qui entourent son trône. Plus bas court une bande étroite, contenant une 
série de bustes des Pères de l'Église en bhélonion et omophorion blancs, avec de grandes croix noires et 
brunes. Le nom de'saint Clément (en Kanmenre), accompagnant une de ces figures, est le seul qui se 
soit conservé. Sous la frise, quatre figures, représentées en pied, se tournent en adoration vers 
l’Orient : ce sont saint Jean-Chrysostome et saint Basile le Grand (eTai satHAHH), précédés de deux 


anges. Le stuc étant tombé au centre de labside, à la hauteur de ces figures, on ne saurait dire si 


une représentation du Mélismos se trouvait entre les deux anges. 


Sur les murs latéraux du sanctuaire, la frise des bustes et la rangée inférieure des figures en pied 


se continuent, réservées exclusivement à des images de saints évêques en habits blancs parsemés de 


croix noires. Sur les sept bustes, six portent des noms : ce sont, saint Spyridon (Ts enHpHaon), 


saint Léonce (eTai AewnwTHie), saint Jean l’Aumônier (eret (ANS) MHAOCTHES), saint Hiérothée (era Heposen) 
et saint Alype (eT8i AAHTHH). | | | | 
_ Les figures debout représentent saint Grégoire le Théologien, c'est-à-dire saint Grégoire de 
Nazianze (eai rauropmie sorocaogeus), saint Grégoire l’Illuminateur de la Grande Arménie (eï8i ranropni 
HZ B6AHKÆ ApUeNH), saint Athanase d'Alexandrie (eTai awanacHie aaëkeaHapsekbt) et saint Grégoire le 
Thaumaturge (erst rAHropHIE HIAOTROpEL Ÿ'. | 

Les arcs de passage entre le sanctuaire d’une part et la prothèse et le diaconicon d’autre part, 
comme les murs de ces deux pièces latérales, sont décorés d’une série de figures isolées. A part les 
deux diacres, saint Romanos (eTsi pouans) et saint Étienne le Protomartyr (erst eréhans npssomsuenHks), 
tous les autres personnages représentent des évêques : saint Patrice (eTei naToHkHne), saint .... de la 
grande ville de Panarea ? (cFs....hie HZ BéAHkA rpaaA nanapen), saint Porphyre (cf: nophHpnie), saint 
Grégoire de Nysse (eTai raropne nncnckn), saint Grégoire d’Acri? (eTsi rAnropie akpaao), saint Joseph 
(est iwen), saint Althénoel (eTsi anomnoas), saint Cyrille d'Alexandrie (eïsikpHas), saint Pierre d’Alexan- 


1. Saint Grégoire, dit le Thaumaturge, évêque de Néocésarée (240-270). 
2. Saint Grégoire de Crète, confesseur à Acri, + vers 800, le $ janvier. 
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( b < 


ABPAME TPAECAENRH). 


_ Une Déisis dé è rés 
. décore la conque de la prothèse. Le Christ Y est représenté assis sur un trône: saint 
ean porte un chi imati | 
ke un chiton et un himation. Au haut des murs et dans les voûtes du sanctuaire et de la 
rot èse € ai 1cc ae Mes A ; » * En | | ; 
: | apparaissent plusieurs scènes évangéliques. Elles sont étroitement liées aux cycles qui s 
éroulent dans le transept et d: | | ; 
| ans | SseI 
tem | P a nef; elles en représentent le commencement et la fin. Une 
e | | : - 4 Li £ 
: … ment se rattache nettement à la décoration du sanctuaire : c'est une Eucharistie 
el : ), peinte au haut du mur nord du sanctuaire : ON y voit derrièré l'autel deux figures du 
-hrist, lu sentant in à sai | : ; 
> lune présentant le pain à saint Pierre (à gauche), l’autre tendant à sai 
os Pré per | , l'au nt a Saint Paul une amphore 
: : : Saint Paul effleure le soulot de] amphore, sans toucher celle-ci de ses mains ; saint 
lerre se ant ) | prof | : 
penche en avant en se montrant de profil ; les autres apôtres, en deux groupes compacts 
se pressent derrière les deux premiers. Un kiborion au-dessus de l'autel et deux petites mai 5 t : 
a | ; sonnettes 
( | os d'âne) remplissent le fond de Ja scène, sur lequel deux tablettes rectangulaires 
ortent les tex ituroi : 1) T' | ni 
P | s textes liturgiques : 1) npmuwre raauTe œ He tro more AouHUo (Mt. XXVI, 26); 2) : 
MOA HOBATO SA(E&Ta) (Mt. XXVI, 28). | dos 
 Nefetir D te . | 
| F À ansepl. — La répartition des sujets est la suivante : les voûtes portent les images des fêtes 
et, que dailloi | : 
quelques médaillons qui encadrent les bustes des prophètes et de l'Ancien des Jours; sur | 
muts court ri un 4 : 
frise de scènes de la Passion, et une autre plus étroite, réservée aux bustes des 
martyrs; et ‘angé isolé in-pi | 
| : . n, une rangée de figures isolées et en plain-pied décore la partie inférieure. Interrom 
ant la fri ; | D. . | | … | 
P rs de la Passion, la Dormition occupe tout le haut du mur occidental de la nef. Les 
uatre pilie | ISolé | | 
q Pinérs portent des représentations de figures isolées de saints. Les pétits arcs, qui réunissent 
e Li L , « | | | 
les piliers aux murs, sont réservés à des bustes de martyrs | 
Les Fêtes, — T’Ar ati 1 ! | | 
| | L’Annonciation (fig. 27) occupe sa place ordinaire à l’entrée du sanctuaire, l’Ar 
change st té côté ee 
2 , sur le côté nord, la Vierge sur le côté sud. L'Archange accourt, d’un mouvement brusque 
et rapide ; la Vierge, assi il, tourr Ê 
: ; : 8e, assise sur un fauteuil, tourne la tête et lève les deux mains en signe de prière : 
ans l’une i ine | ee. 
. > OR aperçoit un peloton de laine pourpre. Une colombe descend dans le rayon qui sort 
€ l'an rieur s h li | 
gle Supérieur de la scène. Outre les noms, on lit les paroles de l’archange : paawnee 
l'AB) C ToB0(x). | PET 
Le Ba têm œ 2 L x Ve | | 
. ptême (fig. 28) ne s’est conservé qu'à moitié. Le Christ, les hanches drapées du reoitoua 
est. debou : , | … 
: t dans le fleuve en tendant devant lui la main gauche. Les flots du Jourdain sont = li 
: . | aplis 
e grands poissons ; le fleuve est personnifié par un petit personnage : al sur : + 
Eau | personnage à cheval sur un dauphin. Sur 
: 99 Féuve trois anges, étagés l’un au-dessus de l’autre, s'inclinent devant Jésus 
ux portes célestes se montrent une multitude de petites figures angéli L pe 
| | g angéliques. La colombe descend dans 
un rayon sur le Christ. | 
Du | Û 
Crucifiement (fig. 29), dans la voûte nord, il manque le coin droit de la partie inférieure. S 
une croix | pes ei ©: ou — vu 
massive, le corps du Christ crucifié s’incurve légèrement ; la tête, caractérisée | 
barbe et des cheveux abondants, est inclinée de côté À gauche, la Vi A 
D | | " A Sauce, la Vierge tend un bras vers la croix 
pres de sa Joue. Un groupe'de femmes se voit derrière Marie. Près de la croix, un 
2 
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ange volant soutient |” «Eglise », personnification féminine couronnée qui approche sa coupe du 


flanc du Christ. Deux petits anges pleurant se montrent entre le Soleil et la Lune au haut de la 


scène. 
La moitié droite de l’Entrée à Jérusalem, dans la voûte ouest, fait voir les détails suivants. 


La ville se développe dans le sens de la longueur, plusieurs murailles crénelées s'élèvent l’une 
au-dessus de l’autre. Devant Jérusalem, une foule compacte de Juifs, un groupe d’enfants, dont 
deux enfants nus qui mettent leurs tuniques d’un mouvement identique. Deux autres enfants 
montent sur un arbre aux branches parallèles, qui, disposées obliquement, portent de petites feuilles 
rondes. | ne | | 

A l’Ascension, dans la voûte est, le Christ est entouré d’une auréole ronde, portée par quatre anges 
volant. Il bénit des deux mains. Le groupe habituel assiste à l’enlèvement de Jésus, mais la moitié 
seulement s’en est conservée; elle comprend un ange et six apôtres; la Vierge paraît manquer. Des 
montagnes et des arbres forment le fond. | 

La moitié conservée de la Pentecôte, dans la voûte est, montre la colombe du Saint-Esprit qui plane 
dans un segment de ciel, des rayons qui en descendent sur les têtes des apôtres assis sur un banc 
semi-circulaire, une maison avec un toit en dos d’âne et un auvent porté par deux colonnettes longues 
et minces. ; | | | Se 

Les voûtes est et ouest ne contenaient pas de scènes, à part celles que nous venons de signaler ; 
dans les deux autres, par contre, quatre compositions ont dû disparaître. On reconnaît d’ailleurs le 
sujet d’une des scènes perdues d’après l'inscription qui seule a résisté à la destruction. C’est la 
Visitation : usAoANIe mayH (voûte sud). En ajoutant aux images conservées, et à la Visitation, la 
Nativité et la Transfiguration, qui, sans aucun doute, occupaient lés lunettes des murs latéraux, et 
les trois sujets inconnus, mais dont on voit les emplacements à côté des autres scènes aux voûtes 
nord et sud, on arrive à définir l'étendue du cycle des grandes fêtes à Zemen. Il y avait en tout 
treize scènes, dont sept seulement se sont conservées. Or, sur les six qui ont disparu, quatre se 
reconstituent : Visitation, Nativité, Transfiguration et Purification (une place vide, entre la Nativité 


de la lunette et le Baptême, ne laisse aucun-doute sur la présence de cette scène importante dans le 


cycle primitif). Restent seulement deux sujets indéterminés, les deux dans la voûte nord, peut-être la 


Descente de croix et l’Incrédulité de Thomas. 
Les clefs des voûtes latérales portaient huit médaillons, avec des bustes de prophètes. Sur la voûte 


nord, on ne reconnaît que Salomon dont le rouleau porte l'inscription : npmæapoer Zzaa (ces Xpaus), 
sur l'autre voûte, Naoum : npoy(ok) nayu. Tous les prophètes portent, dans une main levée, un rouleau 
déployé formant un rectangle allongé. Un grand médaillon, fait de plusieurs cercles multicolores, 
entoure, dans la voûte ouest (partie occidentale), un buste de l’Ancien des Jours : serX4 (aetsuH) : 
quatre anges volant portent le médaillon. | _ 

Tous les sujets des voûtes sont représentés à une échelle sensiblement inférieure à celle des scènes 
de la frise, qui, occupant la moitié supérieure des murs du transept et de la nef, fait le tour de l’église. 
Cette partie centrale de la décoration de Zemen est réservée à une série de scènes de la Passion, qui 


se déroulent l’une après l’autre, sans délimitations verticales. | | | 
Seule la première scène du cycle, représentée au mur sud du sanctuaire, se détache des autres. 


* 
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C'est la Cène, qui y fait pendant à l’Eucharistie, peinte juste vis-à-vis, sur le mur nord. Quelques 
fragments à peine (une table massive en demi-cercle, la figure du Christ à gauche, une maisonnette 
dans le fond à droite) indiquent sommairement le type iconographique du sujet. 


Le véritable commencement du cycle de la Passion se trouve tout à côté, en tournant le coin du 


mur, dans la partie sud du transept. La série se termine sur le mur est de la partie nord du transept, 
après avoir fait le tour de la nef. Énumérons les sujets en suivant leur ordre dans la frise. 

1) Lavement des pieds (vuugene) (pl. XXIIT). Seule la figure du Christ, qui se trouvait dans la 
partie droite de la scène, ne s’est pas conservée. On voit à gauclie dix apôtres, debout en groupe 
compact, et à leurs pieds Jean, qui, un genou en terre, dénoue les lacets de ses sandales ; plus à 

_ droite, Pierre, assis sur un tabouret, croise les jambes, nues jusqu'aux jarrets, en faisant son geste 
traditionnel de protestation. Il ne reste à signaler qu’une cuvette posée par terre devant Pierre et 
une arcade massive derrière les figures. | | 

2) Jésus annonce sa Passion. On voit un groupe d’apôtres tournés vers le centre de la scène. Un 
groupe symétrique, et le Christ qui devait se trouver au centre de la peinture, ont disparu. 

3) Le Jardin de Gethsémané (pl. XXIV). A gauche, appuyés contre deux collines, sont représentés 
les apôtres. Ils dorment, ‘assis dans des attitudes différentes. Devant Pierre, qui est à l’extrémité 
droite de ce groupe, se tient Jésus ; à côté de lui est son manteau, sur une pierre. Une tablette, 
encastrée dans la peinture, porte les paroles du Christ adressées à Pierre : peu(e) k NETPY CHiMONE H WNH Ne 
ENMUT AH HS MOTOCT AH HH GAH(NArO ca) (Mt. XXVI, 40). Aux sommets des collines, le Christ est 
représenté deux fois : à droite il prie, debout et levant les bras; à gauche, agenouillé, il laisse tomber 
sa tête et s'appuie sur les deux mains contre le sol. Un ange vole au-dessus du Christ, un rayon 
descend sur lui de l’angle de la scène. Une deuxième tablette porte les paroles de la prière de Jésus : 
WAE AUIE CCTS BBZMOKNO AA MHMO HA6 WBILIA CHIA WT IMENE NE FAKWKE AZB XWUIA HA tAkOke TH (Mt. XXVI, 69). 

4) Judas chez les Grands-Prêtres juifs (la partie droite n’est pas conservée). D'un pas rapide, Judas 
venant de gauche — s'approche d’une table surmontée d’un kiborion. De l'inscription (sur une 
tablette) ne subsistent que quelques mots : ....wx (np&aa)a vanreau ch (périphrase de Mt. XXVI, 
14-15, de Mc XIV, 10 ou de Lc XXII, 4). | s 

s) La Trahison de Judas (pl. XXV). Judas accourt de la gauche, étendant les bras vers le Christ 
qu'un soldat saisit par la maïn et menace d’une épée brandie au-dessus de la tête de Jésus. Une foule 
épaisse encercle ces trois personnages. Quelques vieillards forment, plus à droite, un groupe à part. 
On y voit un Juif, élevant de ses deux mains une massue, un autre portant une torche et pressant 





contre sa poitrine un bâton ; un troisième invitant d’un geste expressif la foule à le suivre à droite ; 
lui-même va prendre la tête du cortège. Au premier plan, Pierre se précipite sur le petit Malchus 
tombé à terre ; derrière la chaîne des montagnes qui forment le fond de la scène, paraît un groupe 
d'apôtres représentés jusqu'aux épaules. | | | | 

6) Arrêté, le Christ est emmené du Jardin de Gethsémané (pl. XXVI). Un soldat marche devant 
Jésus. Il le tire avec une corde dont il lui a lié les mains ; un des serviteurs du Grand-Prêtre pousse le 
Christ par derrière, il pose une main sur l'épaule du Christ et élève au-dessus de sa tête l'autre bras. 
Un vieillard marche à côté; derrière ces figures de premier plan se presse une foule épaisse. 

7) Le Jugement du Grand-Prêtre (ou des Grands-Prêtres) n’est pas conservé. 
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8) Le Jugement de Pilate. Vu de face, assis sur un banc, Pilate occupe le centre de la scène. fl 
rend les bras vers la cuvette qu’un serviteur lui apporte de droite. À gauche se tiennent un autre 
serviteur et Jésus. | | | | 

9) Les Reniements de Pierre (pl. XX VII) forment une seule scène : | | | 

a) Derrière une muraille, Pierre pensif laisse tomber sa tête appuyée sur le bras (le reniement 
d'après Mt. XXVI, 69). 


% o . e $ s | 
_b) Plus à droite, au premier plan, trois serviteurs sont assis, l'un au-dessus de l’autre, devant un 


: vers Pi i seti té it un geste 
brasier ; ils tendent leurs bras vers Pierre qui se tient debout de l’autre côté du feu et fait g 


de dénégation. Une inscription (sur la peinture même) explique la scène : WTBPEKENHE ETWPOIÉ nerpo(so) 


wa X{H}er)a (deuxième reniement d’après Jean : Jo. XVIII, 25). 


ÿ tit édi ] à droi as vers Pierre 
c) Une servante sort d’un petit édifice (mouvement de gauche à droite) et tend les br ierre, 


] É ) e 3 l VE », 
qui fuit précipitamment et ne retourne que la tête pour répondre à la question de « l’autre servante 


Une tablette blanche, près de la figure de Pierre, porte le texte de Mt. XXVI, 69-71 (deuxième 
reniement chez Mathieu) : (VZPE APVTA PABHNH TIÉTPA A0 B)ATH CT(oA)uIA HK(e) (4) TH 56 cb (IHcoycome). 


10) Le Repentir de Pierre (pl. XX VII) forme une scène à RU premier PÉMA AENeRE un mur 
élevé, Pierre se penche sur une colonne, tandis que sur la muraille un coq magnifique pousse son 
cri fatal. Une inscription sur le fond de la scène : H ABH6 NATEA BEZIAACH (Me XXVL 74). : 
| 11) Jugement de Pilate (deuxième scène ; pl. XXVIIT, FR) Pilate siège ne un groupe 
de gardes du corps se pressent derrière son trône; plus à droite et sens le jee se < ee soldat, 
puis le Christ, les mains liées; enfin, derrière son dos, une foule de Juifs. D un geste très énergique 
de la main, Pilate livre Jésus y la foule. On lit la fin de l'inscription sur une tablette blanche : 
..nonmere n panwsTe (Jo. XIX, 6). Un mur élevé, flanqué de deux maisonnettes, forme le fond de 
la scène. | | à ur | 

12) La Flagellation (le bord est visible sur la pl. XXIX). Une partie peu considérable s'est seule 


conservée. On n'y voit que quelques figures de sérviteurs, tournées à droite vers celle de Jésus, 


qui est détruite. En bas, un personnage, vêtu d’une tunique aux manches trop longues, danse 
devant le Christ: un deuxième au-dessus du premier à dans les mains une espèce de tambourin; 
un autre encore, plus grand que”les précédents, bat le tambour. Une foule compacte se presse 


dans le haut de la scène. . | | oo | 
13) Le Chemin de croix (fig. 30). Sut le fond d’une montagne, de gauche à droite, s'avancent une 


série de personnages. Un serviteur est à la tête de la colonne. Le vieux Simon, portant la croix, le 


suit de près. Derrière vient un deuxième serviteur ; il tient le bout de la corde Se lie les mass du 
Christ. Jésus marche péniblement, bousculé de derrière par une foule composée de ne et de 
soldats. Au-dessus de la procession, de derrière la montagne, la Vierge tend les mains vers Jésus, et 
les filles de Jérusalem se pressent à côté d’elle. | | | 

14) Sans aucune interruption vient la Préparation de la Joe de TRS ee de face, 
derrière la croix qu'il tient de ses deux mains, l’enfonce dans l'ouverture Dee ne ; un 
autre, à droite, tient verticalement une longue échelle ; un troisième, accroupi qu pieds du Dee 
verse du vinaigre d’une grande cruche dans une coupe. De l’autre côté de la croix, un ee di 
le Christ immobile et toujours les mains liées, et une main inconnue, sortant de la foule épaisse qui 
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se presse dans le fond de la scène, tend à Jésus la coupe de vinaigre. On lit sur le bout d’une 
tablette blanche, aménagée au-dessus des figures : ..... AABAXA EUV nHTH (Mt. XXVII, 32). 

15) Mise en croix (une partie visible sur la pl. XXX). La croix s'élève sur un monticule qui monte 
en terrasses. Un bourreau est encore en train de la fixer à l’aide de petits coins qu’il enfonce autour 


_ de la base; un autre apporte dans une corbeille les clous, un autre encore est monté sur le 


suppedaneum, probablement pour recevoir le Christ qui devait être représenté (cette partie de la 
peinture a disparu) sur l’échelle appuyée contre la croix. On en voit encore à gauche les premiers 
échelons. Du côté droit de la croix se presse une foule de Juifs; un vieillard tend au bourreau un 
objet peu distinct qui doit être un clou. | 


16) Suivent deux sujets, représentés l’un au-dessus de l’autre, sur le fond d’une colline élevée. 
En haut, c’est le Partage des habits du Christ (pl. XXX) : un groupe de serviteurs, assis sur le sol, 
se pressent autour d'un vêtement étendu à terre; un homme apporte un petit panier où sont, 
semble-t-il, des clous debout. Inscription sans tablette, sur le fond même de la peinture : PAZ A RAM 
ES PHZH MOX H W MATHZHUS MOUS MBTAUR XpbsHe (Jo. XIX, 24. Ps. XXI, 19). 

17) Sous cette scène est représentée la Préparation des clous (pl. XXX, fig. 31) pour le cruci- 
fiement : un homme et une femme sont en train de forger un clou, retenu à l’aide de tenailles sur 
une enclume; plus bas un ouvrier agite le soufflet et un autre approche ses tenailles de l’âtre. 

Avec cette scène, la frise s’interrompt. Une continuation de cette série consacrée à la Passion se 
trouvait dans la voûte et la lunette de la prothèse. Sur les trois sujets qui ont dû figurer dans cette 


partie de l’église, nous en reconnaissons deux; lPun illustrait Le. XXIV, 9 : Les Saintes Femmes 


annoncent aux onze apôtres la résurrection. On voit les femmes qui accourent de gauche et tendent 
les mains vers les disciples paisiblement groupés sur les terrasses d’une colline rocheuse (voûte). 
L'autre scène représente Pierre se précipitant vers la tombe du Christ, pour s'assurer qu'il est ressuscité 
(Lc. XXIV, 12). Malheureusement, seuls un coin d’un grand sarcophage appuyé contre une colline 
et quelques mots de l'inscription (6 &psux neTph…. rposw) se sont conservés, le reste de la scène étant 
tombé avec l’enduit qui portait la peinture. | or | 


+ I] ne nous reste à mentionrier qu’une seule scène : la Dormition du mur occidental. Au-dessus 


d’une couche posée obliquement, qui porte le corps de la Vierge, se tient le Christ. Entouré d’une 


auréole composée de plusieurs cercles, il élève l’âme de Marie, qui, elle aussi, est enveloppée d’une 
petite auréole spéciale. Un ange derrière le lit mortuaire, des apôtres et un saint évêque entourent 


la Vierge conformément à la tradition iconographique. Au premier plan s’agite la petite figure de Jébho- 
nias, mais l’ange qui devrait l'accompagner paraît manquer. | 

À côté des scènes, un certain nombre de personnages isolés décoraient le bas des murs et les petits 
arcs, à part ceux que nous avons pu voir dans le sanctuaire. Dans la frise étroite, qui, immédiatement 
sous la frise de la Passion, fait le tour de l’église, était peinte une série de bustes de martyrs placés 
lun à côté de l’autre, sans médaillons ni cadres spéciaux. On y voit les saints Sévérien (cru 
ceHpHtans), Théodochos (er war), Myron (ere mpons), Flavien (era @aasnaw), Akakios (ci 
akakIe) et plusieurs autres dont les noms soût illisibles où manquent complètement. Il est à noter 
que sur es portions de cette frise qui se trouvent au-dessus des piliers, deux bustes se pressent 


A , 


toujours, quoique espace paraisse visiblement insuffisant pour deux figures représentées l’une à côté 


| Cest-à-dire immédiatement après le Lavement des pieds. 
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d: l'autre. Sur les piliers est (côté ouest) Zacharie avec Élisabeth et Joachim avec Anne occupent 
iers, huit martyrs (pl. XXVI, XXXIV, a). 
Plus bas apparaît la rangée des saints isolés, représentés en pied et tournés vers le spectateur. On 


v voit Pierre (cf nerp anoroas) (pl. XXXI) et Paul (eTat nageas aneroas) (pl. XXXIT), le second 
ee ù représentés sur le côté oriental des piliers ouest, font 


ces places ; sur les deux autres pil 


tenant trois rouleaux (ces deux saïrits, | | 
face à l'autel); les saints militaires, Théodore Stratilate (pl. XXXIID), Théodore Tiron, Procope, 


Nestor, Démétrios et probablement Georges; deux saints bulgares, JePe se (Hwan ot 
Joachim de Sarandapor (érst us takHMb CApNAATOÈCKB)* 3 quatre HAcoreeS, saint Arsène, saint 
Euthyme et deux saints inconnus (pl. XXXIV, b) ; trois martyres nee en oo de patriciennes, 
sainte Barbe, sainte Nedëlja et une troisième, peut-être sainte Paraskevt. Le POTREES Se rs 
du despote Dejan, de sa femme Doja ÿ, d'un comte inconnu, d’un certain Vitomir et d’un enfant sont 


figurés dans cette même rangée (murs sud et ouest). 


ÉTUDE DE LA DÉCORATION 


tous lesthèmes de Zemen se retrouvent couramment dans les 


Sujets. — À quelques exceptions prés, 
s nous bornérons donc à 


décorations murales antérieures à notre monument où contemporaines. .Nou 
relever les sujets originaux ou plus où moins fares. 


Nr 3 
La scène du Christ annoncant sa Passion (Mt. XXVI, 2) occupe à Zemen, dans le ses de la 
en Serbie 4, et au Protaton, au Mont-Athos, 


Avant le xiv° siècle, elle apparaît, en peinture 
 Neredi ès iècle $ ar maintes particularités, cette déco- 
monumentale, à Neredica, près de Novgorod (x1° siècle 5). Or, par maintes part 


sait, aux productions archaïques de la Cappadoce et, par leur intermé- 
jet à Zemen rapproche notre décora- 


Passion, la même place qui lui est attribuée à Mateit 


ration russe se relie, comme on 
_ diaire, rejoint l’ancienne tradition syrienne. La présence de ce su 

tion des œuvres serbes et lui assigne une place dans le courant ar | . 
Comme le sujet précédent, Judas chez les Grands-Prêtres est au nombre des scènes rarement traitées 

dans la peinture antérieure à Zemen et tout à fait inconnues no! | | 
composé cette scène et de l'avoir introduite dans le cycle des 
s de Zemen, ni à ceux de plusieurs autres décora- 


tistique auquel on doit Neredica. 


À l'art monumental byzantin des xi°- 


en ? e- 2 . 
xrre siècles. Pourtant le mérite d’avoir 
illustrations évangéliques ne revient pas aux artiste 


cèn ù s qui lui assigne toutefois 
| tions de la même époque ? (cette scène figure dans le Manuel de Denys *, qui lui assigne toutetois 


| ir immédi è | -1$). En effet, les mosaïques 
une autre place, à savoir immédiatement après la Cène. Cf. Mt. XX VI, 14 15) En effet, qu 


| | | : 
1. Le saint porte un rouleau avec l'inscription : HM'BH NA OV CAAHNO TIPHLÉTEHIE BRZABIN npocAB (EU ?). 
2. Inscription sur Le rouleau que le saint porte dans sa main : BpA(TH)HA HE CAMABHTE A HOTOEBA ARE KbuursCBOA rs 


3. Voy. Ivanov, dans les J?vestija B.A.D., I, 1, fig. 55, 56. 

4. Millet, Évangile, p. 42. os 

s. Ibidem, p. 42. 

6. Ibidem, p. 43. 

7. Église de la Théosképastos à Trébizonde ; 
nevékouyja sténopisi, p.14) compte cette scène parmi 

8. Cf. Didron, Guide, p. 188-9. 


A. Gragar. — Peinture Religieuse en Bulgarie. 


ge 


Prokuplije, en Serbie (Millet, Évangile, p. 41). M. Okunev (Serbskija sred- 
les sujets « ordinaires » des cycles serbes de la Passion. | 


25 
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s-Apôtres à Constantinople représentaient déjà Judas chez les Grands-Prêtres dans 


de l'église des Saint . | 
. Les traces de cette même tradition sé poursuivent 


leur longue série de scènes à sujets évangéliques ? | no | 
sur les colonnes du kiborion de Saint-Marc à Venise, qui datent du vie siècle et viennent d'Orient : la 


scène avec Judas y prend place à côté des autres sujets de la Passion *. Après ces Poe qui appar- 
tiennent l’un à Constantinople et l’autre peut-être à Antioche, on retrouve le même sujet x° et 4 
«e siècle en Occident, d’abord dans la décoration de Saint-Gall (d’après la liste des inscriptions qui 
accompagnaient les peintures aujourd’hui disparues 5), puis dans les RESQUES, . 
mis + Le. premier de ces monuments se rattache entièrement à la tradition générale pré-iconoclaste. 


| | i : inétré l’art des siècles antérieurs. Aussi 
Le second, comme on sait, nest pas moins pénétré de souvenirs de l’a , 


| Le | nt byzantins, doit-elle 
la scène avec Judas à Sant’Angelo, qui manque dans les monuments proprement by 


appartenir au fonds artistique ancien, conservé en Italie depuis le vi® et le vr* siècle. Ainsi la scène 
: | î : . . + 97 . , , ! = 
de Judas chez les Grands-Prêtres, abandonnée par les artistes byzantins de l'époque précédente, réap 
| | s ) : 1 
paraît à Zemen, après avoir figuré dans les monuments du vie siècle et dans les œuvres d’art latin qui 
œ 3 : # 


en dérivent. .. | 
le cycle de la Passion contient, à Zemen, deux scènes du Jugement de Pilate. La 


Comme on l’a vu, | | | ; 
nt où Pilate se lave les mains est tout à fait courante. Par contre, hors des 


représentation du mome nn. 
Balkans, la seconde scène (pl. XXVIIT, XXIX) apparaît rarement dans les décorations murales. Nous 
3 ‘ 


î 5 Saint-Théodore-Stratilate à Nov- 
ne pouvons citer que les mosaïques de Monreale ;, les peintures de | 


ie-in-Pallara, à e siècle 7). Dans les Balkans, Zemen, en 
gorod 6, et les fresques de Sainte-Marie-in-Pallara, à Rome (xI° siècle 7) , ; 


introduisant dans son cycle les deux scènes du Jugement de Pilate, est en plein accord avec plusieurs 


autres monuments de l’époque, en Serbie et en Macédoine $. | | .- 
Mais d’où les peintres balkaniques tenaient-il ce thème ? Il s’agit probablement d’une Sn . 
cère à l’art décoratif byzantin du xi° au xXII° siècle. En effet, d’une part, on OPeRte la re 
du Jugement de Pilate sur une des colonnes sculptées de Saint-Marc à Venise et dans une miniature 
art, on est frappé par l'absence de ce sujet dans l’art monumental proprement 


du Rossanensis?, d'autre p | 
| aït dans les mosaïques de Monreale, mais, comme toutes les produc- 


byzantin. Il est vrai qu'il appat | | | e 
tions italo-byzantines, Monreale peut être soupçonnée d’avoir subi une influence de la tradition locale 
antérieure. Or, cest d'autant plus probable pour le cas en question qu'un siècle auparavant — one 
on vient de le voir — les deux scènes du Jugement de Pilate figurent dans un cycleitalien de la Passion 
x Sainte-Marie-in-Pallara: Comme pour le sujet précédent, il semble bien qu'on ait affaire à une sur- 


vivance d’un thème archaïque. 


. Millet, Évangile, p. 45; 621 : Heisenberg, Apostelkirche, p. 55. 
. Wiilpert, Mosaiken und Malereien, p. 857; Garrucci, Sforia, pl. 196, 2. . | 
. Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte der karolingischen Kunst, p. 329; Wilpert, Mosaïken und Malereien, p. 858. 
. Kraus, Sant Angelo in Formis, pl. TT, p. 91. | 
. Gravina, Monreale, pl. 18 c. | 
. Okunev, Rospis cerkvi Fedora Stratilata, p.77, pl. VI. 
7. Wilpert, Mosaiken und Malereien, Hg. 402. 
8. Cf. Okunev, Serbskija srednevékovyja sténopist, p. 15. | | | 
9. Garrucci, Storia, pl. 497, 3; Wilpert, Mosaiken und Malereien, Gg. 409 ; Gebhardt et Harnack, Cod. Rossanenstis, 
pl. XIV. | 


ND #4 


Au EE 
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La scène de la Préparation de la croix, qui précède la Mise. en croix, caractérise Zemen comme une 
peinture balkanique du xiv° siècle. En effet, cette scène, si fréquente à cette époque en Serbie et en 
Macédoine *, n'apparaît pas dans l’art antérieur. D'ailleurs, de ce que les monuments nous manquent, 
nous ne pouvons tirer la preuve que les artistes balkaniques ont introduit le sujet dans la pratique 
artistique ?. | | | L 

L'épisode du Christ refusant de boire le vinaigre (fig. 30), qui fait partie de la scène précédente, 
ne se retrouve pas dans les cycles narratifs des décorations autres que les monuments balkaniques à 
partir du xive siècle, où, par contre, il devient assez fréquent 3. Mais, par lui-même, le sujet apparaît bien 
auparavant, dans les miniatures + : l’art balkanique, par conséquent, l’a peut-être introduit dans la pein- 


ture monumentale. 


Ces quelques sujets, plus ou moins caractéristiques, que nous venons de passer en revue, font ressor- 


_ tir deux particularités de notre peinture. D'une part, Zemen se montre étroitement liée à la production 


baïkanique (serbe et macédonienne) de l’époque; d’autre part, cette peinture paraît procéder d’une 


tradition archaïque. 


Complétons ces indications par deux autres ; il s’agit cette fois de deux sujets qui n’ont pas d’ana- 
logie en peinture monumentale : 1) Le Christ arrêté est emmené du Jardin de Gethsémané (pl. 


. XXVI). Les cycles de la Passion balkaniques même les plus détaillés ne reproduisent pas cette scène. 


Pourtant, ce n’est point l'artiste de Zemen qui le premier a eu l’idée d'illustrer ce moment du récit 
évangélique. Au contraire, les plus anciennes séries d'illustrations de la Passion contiennent déjà cette 
scène 5, mais la pratique artistique la depuis complètement abandonnée. Sans pouvoir, malheureu- 
sement, indiquer les intermédiaires entre la peinture de Zemen et ses prototypes très anciens, nous 
entrevoyons, à l’aide de cet exemple, la profondeur et la particularité des sources archaïques de 
notre monument. | 


La Préparation des clous pour le Crucifiement (pl. XXX, fig. 3 1) est plus inattendue encore. C’est 


“un‘exemple unique dans la peinture monumentale. Jamais décoration murale, en Orient comme 
“en Occident, n’a traité ce sujet, que quelques miniatures françaises, anglaises et allemandes seules 


ont représenté depuis la fin du xrr° siècle, ou le commencement du xiv°. On comprend la rareté 
extrême de ce thème dans l’art si l’on se rappelle que ni le récit des évangélistes, ni les apocryphes con- 


1. Peintures à Markov monastir, à Mateië, à Vatopédi (Millet, Évangile, fig. 411, 417, 628). : 

2. Une mosaïque de Monrealeet une miniature de P'Hortus Deliciarum (Straub-Keller, pl. XXXVIIT) font pressentir le déve- 
loppement ultérieur du thème : un valet accroupi près de la croix enfonce une cheville (Gravina, Monreale, pl. 20 A). Une 
peinture romane, en Allemagne, à Bergheim-Müllerkoven (E. Aus ’m Weerth, Wandmalereien, pl. XXXIX), montre, dans 
un Chemin de croix, un valet avec l'échelle qu’il tient verticalement, comme à Zemen. | 

3. Peintures de Markov monastir, de Saint-Clément à Ochrida, des Saints-Taxiarques à Castoria (Millet, Évangile, p. 43): 


. une icone à Chilandari (Strzygowski, Serb. Psaller, p. 42); Manuel de Denys (Didron, Guide, p. 195). 


4. Laur. VI 23, fol. 58; Athen. 93, fol. 98 (Millet, Évançile, p. 381, fig. 408, 453). 

s. Mosaïques de Saint-Apollinaire-le-Neuf, à Ravenne. Sur la colonne deSaint-Marc la scène manque, maïs le cycle qui ser- 
vait de prototype à ces reliefs la contenait. L'inscription au-dessus d’une scène du Jugement l'indique : DUCUNT 
IESUM CAPTUM (Gabelentz, Miftelalterliche Plastik in Venedig, Leipzig, 1903, p. 17); mosaïque de Saint-Serge à Gaza 
(d’après Choricius, voy. éd. Boissonade, p. 97); plusieurs sarcophages (Reïl, Bildzyklen, p. 18). Plus tard le sujet est 
reproduit dans les copies latines (exemples : Millet, Évangile, p. 330, note 4), byzantines (Laur. VI 23, fol. 55v. Reproduc- 
tion : Millet, Évangile, fig. 336) et orientales (Évangile copte-arabe 1 de l’Institut cath. de Paris. Reproductions : Millet, Évan- 
gile, fig. 337 ; Hyvernat, Album de paléocraphie copte, pl. XCIX). | | 
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nus ne font aucune mention de la manière dont les clous du Crucifiement furent préparés. D'une 
façon générale, comme on le sait, on ne commença de s'intéresser aux « saints clous » qu'après la 
découverte de la sainte croix et des instruments de a Passion. C’est alors aussi qu'ense multipliant 
les saints clous se répandirent dans le monde entier, pour figurer désormais parmi les reliques les plus 
vénérées de la chrétienté. Plus d’une légende a enveloppé depuis cette époque la vraie croix et les autres 


reliques de la Passion, retrouvées par l'impératrice Hélène ; mais en ce qui concerne les clous, on ne. 


s'attachait qu’à l’histoire de leur découverte, à leur sort ultérieur et à leurs miracles dans les églises chré- 
tiennes. La fameuse légende de la sainte croix, qui, venant de Palestine, fit le tour de tous les pays 
grecs et latins, tout en racontant l’histoire millénaire du bois de la croix depuis Adam jusqu’à sainte 
Hélène, ne fait aucune mention de la provenance des clous. Il faut attendre la fin du x ou le com- 
mencement du xiv® siècle pour voir apparaître la première réponse que l'imagination chétienne ait 
essayé de donner à ces questions : d’où provenaient les clous de la Passion, qui les avait forgés ? 

C’est dans un manuscrit français de cette époque que nous trouvons le noyau de l’histoire des clous 
du Crucifiement. On lit dans un manuscrit de la Bibliothèque de Lord Leicester * « coment un juyf 
allat fere forger les cloues dunt Jesus eserroyt cloué, e pour fevere trover que les vousiit forger. Ici 
_ yl trovat un fevere e luy disoyt que yl allat forger les cloues pur atacher Jesus à la croyz, e yl disoyt 
_ que y les ne pout forger et que sa meyn estoyt malade, que fut tute seyne. Et le juyf le fesoyt mus- 
trer e de miracle fu malade, et arere seyne. Et la femme saliit avant et dit : DHKEO ne faudra que i ne(s) 
serunt forgez, e les alat forger ». 


Suivant ce texte, qui paraît conserver la forme la plus simple durécit, on a déjà leschéma de la légende : 


_ le forgeron refuse de forger les eo qu’un Juif vient lui demander, il allègue pour excuse une mala- 


die subite dont sa main venait d’être miraculeusement frappée ; mais la femme du forgeron exécute 
la commande refusée par son mari. 

Une rédaction anglaise de la même légende, A un manuscrit à peu près contemporain du précé- 
dent, essaye de préciser les caractères des personnages et d'en augmenter le nombre *. En effet, on 
explique le refus du forgeron : | …. 
When pe smith herd paire entent, 
How pat ihesu suld be schent, 

In hert he had ful mekyil wa 

Obout pe nayles forto ga, 

For of ihesu he under-stode 

pat (he) was prophet trew and gude. 
On caractérise sa femme | | 
- | 2000, VMS € pe smithes whife, 

A fell woman and full of strife. 


En termes violents, elle injurie son mari, et se met à forger les clous à l’aide de trois Juifs (à la place 
d’un seul du texte français). Le forgeron assiste, « saw and stode ful still ». Enfin, nouveau détail, il 
est dit expressément rt Juifs emportent les clous chez Pilate. On retrouve à peu près la même 


. Léon Dorez, Les manuscrits à peintures de la Bibliothèque de ni Leicester, Paris, 1908, p. 39. 


gs | Early English Text Society, volume 46, Legends of the Holy Rood, éd. par R. Morris, Londres, TS p. 84-86 : The 


Story ofthe Holy Rood (Harleian Ms., 4196). Dans une note (p. vit), l'éditeur avoue ne pas avoir rencontré l’épisode de 
la « Préparation des clous » dans un autre manuscrit anglais. 
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action chez Mercadé :, Les mêmes personnages reviennent dans les Mystères de la Bibliothèque Sainte- 
Geneviève 2. Par contre, au « Mystère de la Passion » de Jean Michel 3, le sujet est considérablement 


modifié dans la direction indiquée déjà par la rédaction anglaise. Tout en brodant sur le même schéma 


primitif, on précise les personnages, on a augmenté toujours leur nombre ; les personnages se caracté- 
risent davantage, l’action se modifie quelque peu. L ‘épisode de la main du forgeron disparaît, et même 
le forgeron. L’envoyé, ne le trouvant pas chez lui, s'adresse à sa femme. Celle-ci devient donc le per- 
sonnage principal, elle reçoit un nom (Hédroit) et un caractère, c'est « la plus hideuse mégère que 


_ jamais l’art ait imaginée » +. Elle a une haine particulière pour le Christ; servante chez le Grand-Prêtre 


Anne, elle a Malchus pour ruffian ; elle l’accompagnait lors de l'arrestation de Jésus, c’est elle qui por- 
tait la lanterne au jardini de Gethsémané. On comprend ainsf l’empressement avec lequel Hédroit se 
met à forger les clous destinés à Jésus. À côté d’'Hédroit apparaît lenvoyé venu pour chercher les 
clous ; lui aussi porte un nom, il s'appelle Brayard et se trouve être « le tyran de Pilate ». 

Des miniatures accompagnent les textes de cette légende dans plusieurs manuscrits, en commen- 
çant par celui de la Bibliothèque de Lord Leicester $. On y voit, en effet, le « fevre » montrant au 
Juif sa main horriblement enflée et la « fevresse » en train de forger un clou sur l'enclumme. Tous les 
détails de la forge sont représentés avec beaucoup de soin. | | % 

Par contre, dans le Queen Mary's Psalter, manuscrit du xiv° siècle 5, une vignette ne représente que 
les personnages : une femme forge un clou sur l’enclume, le forgeron montre sa main à deux Juifs. 
Parmi les illustrations des « Heures d’Estienne Chevalier » (1440), Jean Fouquet a représenté une femme 
forgeant un clou (sous le Chemin de croix 7). C’est bien l’'Hédroit du « Mystère» de Jean Michel : 
sur une autre page du même manuscrit, on la revoit portant, à Gethsémané, la lanterne devant la bande 
qui venait arrêter Jésus 8. L'influence des Mystères sur ces miniatures de Fouquet a été parfaitement 
mise en lumière par Mâle ? 

Mentionnons encore comme exemples, tardifs il est vrai, de ce curieux thème, deux gravures sur 
bois allemandes du xv° siècle ° et un émail limousin du xvi. 


. Mâle, Le renouvellement de l'art par les Mystères (dans la Gazette des Beaux- Arts, 1904 1, p. 290-1); Mâle, L'art reli- 
gieux à la fin du Moyen Age, Paris, 1908, p. 42. : 
2. Mâle, Le renouvellement, etc., p. 29e Le religieux à la ae du Moyen Age, p. 42. Je n’ai pu personnellement con- 
sulter ce manuscrit. 

3. Nouvelle encyclopédie hologique, tome 43. Dictionnaire des Mystères, par le comte de Doutet, Paris, 1854, p. 787. Le 
forgeron apparaît encore une fois dans la Passion d’Autun (Par. fr. 934; fol. 1 58v) : c’est Caïphe qui envoie chez lui; après 
son refus, sa femme forge les clous. Voy.É. Roy, Le MORE de la 0 en France, du XIVeau À VIe siècle, Paris, 1903, p. 33- 

4. Mâle, Le renouvellement, p. 290 sq. 

>: Dorez, Les manuscrits à peintures de la Bibliothèque de Lord Leicester, pl. XXVII. | D 

6. Queen Marys Psaller, Miniatures and Drawings by an English Artist of the 14 cent, reprod. from R. Ms. 2 BA VIT in the 
Bristisb Museum, Introduction by S. Georges Warmer, Londres, 1912, pl. 256. L’é diteus signale (p. 28) une représentation 
semblable dans Halkham Ms., fol. 31. L ns | | 

7. Mâle, Le renouvellement, db: sur p. 291; Mâle, L'art religieux a la fin du Moyen Age, g. 15. ; 

8. Ibidem, fig. 22. Une représentation toute semblable sur un ivoire gothique (Koechlin, Les ivoires gothiques français, 
Paris, 1924, pl. XXIIT, No 61 bis, xive siècle, Londres, Musée Wallace). 

g. Voy. les deux ouvrages de Mâle cités dans les notes précédentes. 

10. Cf. Leidinger, Finçel-Hokschnitte des fünfxehnten Jahrhunderts in den Le Hof. und sHABRUHIOIeREr in München, 


Te TEA de Jean IIT Pénicaud, au Musée de Clans (No 45 89). Ce monument est mentionné ns les deux ouvrages de 
M. Mâle, 
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Ces peintures françaises, anglaises et allemandes, qui toutes appartiennent à l’époque comprise entre 
la fin du xur° et le xvr° siècle, sont, on le voit, en liaison étroite avec la légende de la préparation des 
clous qu’on trouve à la même époque en France et en Angleterre. Le peu d'intérêt que la tradition 
littéraire semble avoir attaché à ce sujet explique le nombre minime des œuvres d'art qui l’ont traité. 
Le sujet paraissait jusqu'à présent n'avoir pas dépassé les frontières de la France, de l’Angleterre et de 
l'Allemagne, ni dans la tradition littéraire, ni dans celle des arts plastiques. 

La peinture de Zemen donnera peut-être une nouvelle direction aux recherches. On y voit, à côté de 


la Mise en croix, deux hommes imberbes en train de forger un clou, qu'ils tiennent sur l'enclume 


dans des tenailles; par devant, deux autres ouvriers, dont l un fait marcher le DS et l’autre approche 
ses tenailles du feu. | | | 

Je crois que des deux personnages de la rangée supérieure, celui de droite est une femme : le visage 
est plus arrondi, la coiffure semble nouée d’un ruban, le vêtement n’est pas une courte tunique foncée, 


comme pour les trois autres forgerons, c’est une claire robe de femme, qui tombe droit jusqu'aux 


pieds. 

La peinture balkanique et la tradition occidentale traitent le même sujet. Une influence de Part 
balkanique sur la production occidentale, peu vraisemblable en général, est d'autant plus douteuse, 
dans le cas présent, que la représentation de Zemen est absolument isolée dans son milieu, n’est pas 
même soutenue par un seul texte littéraire, grec ou slave. Peut-il être pourtant question d'influence 


des œuvres occidentales — littéraires ou artistiques — sur Zemen ? L’iconographie de la scène à Zemen 


pourrait peut-être nous éclairer sur ce point. | 

Exécutée dans la deuxième moitié du xive siècle, la scène de Zemen doit être comparée non pas à 
la miniature de Jean Fouquet, postérieure à peu près d’un siècle, mais aux deux représentations de la 
Préparation des clous du xrir° et du xiv° siècle, celle de la Bibliothèque Leicester et celle du Psautier de 
la reine Marie d’Angleterre. Or précisément l’iconographie de Zemen — en ceci comparable plutôt à la 
miniature de Fouquet — se distingue radicalement de l’iconographie de ces représentations. Zemen ne 
connaît pas l'épisode dela main enflée du forgeron, mari d’Hédroit: épisodequi, en Occident, apparaît dans 


les deux monuments que nous avons pu étudier. Il ne s’agit pourtant pas d’une simplification du thème, 


puisque le nombre des figures de Zemen est supérieur à celui des miniatures françaises et anglaises. 

Une différence sensible se remarque aussi dans la représentation des accessoires. Dans le Psautier 
| anglais, ce n’est qu’une enclume schématique; dans le manuscrit Leicester, c’est tout un tableau 
réaliste de l’intérieur d’une forge, qui pourtant n’a rien de commun avec les instruments qu’on voit 


à Zemen. Or, ces instruments, représentés dans la peinture bulgare, réapparaissent sur différents 


monuments orientaux. Ainsi, un coffret byzantin du xir° siècle reproduit le même type de soufflet 
(scène de la vie d'Adam et Eve chassés du Paradis ‘); une miniature persane (xiv® siècle) de la 
collection Demotte 2 représente le modèle du soufflet de Zemen, avec une exactitude poussée jus- 
qu'aux détails de installation en bois qui retient le soufflet devant l’âtre. Cette même miniature, comme 


. Dalton, Byz. Art, fig. 133. 
2. Ph. Walter Schulz, Die persisch-islamische Miniaturmalerei, Leipzig, 1914, pl. 28 (« Alexandre le Grand construit les 
murs de Gog et Magog », miniature dans un manuscrit du x1ve siècle de Firdousi, Chahnamé. Coll. Demotte, Paris). 
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une fresque de Baouît ‘, et une miniature du Par. gr. 923, de provenance gréco-orientale ?, présente 
un type d’âtre très nine à celui de Zemen, en forme de ruche avec une ouverture arquée dans la 


partie inférieure. 


Somme toute, l’iconographie de la Préparation des clous à Zemen, non seulement s'éloigne sensible- 


ment des images occidentales, mais se rapproche, par ces différences mêmes, d’une série de monuments 


orientaux. Dans ces conditions, on hésite avant de reconnaître une influence occidentale sur la scène de 
Zemen. Reliées pourtant par un fonds commun, les images françaises et anglaises, d’une part, et Zemen 
de l’autre, remontent probablement à une même source primitive, que on devrait chercher plutôt dans 


l'Orient chrétien, dans l’art des siècles pré-iconoclastes. 


Ainsi, notre étude des sujets nous amène toujours à des sources très archaïques. Elle montre aussi, 


presque partout (à part la Préparation des clous), une parenté étroite de Zemen avec les décora- 


tions de la même époque dans les Balkans. 
Étudié en bloc, le cycle de la Passion à Zemen confirme une fois de plus cette parenté. Le cycle de 


la Passion est, comme on saît, tout à fait essentiel dans les fresques balkaniques de cette époque; 


comme à Zemen, il forme le vrai centre de ces ensembles. Or, le cycle de la Passion dans les décora- 


tions balkaniques suit un système déterminé qui reparait dans beaucoup de monuments. M. Okunev, 


“étudiant récemment la branche serbe de cet art 5, a pu arrêter une liste des scènes de la Passion qui 


—— suivant ses observations —"sont d’un emploi an aux xive-xve siècles. Voici cette liste : Cène, 
Lâvement des pieds, Gethsémané, Judas chez les Grands-Prêtres, Trahison de Judas, Jugement de Pilate, 
Reniement et Repentir de Pierre, Jugement d'Anne, Jugement de Caïphe, Pilate se lavant les mains, 
Repentir et Mort de Judas, Flagellation, Chemin de croix, Mise en croix, _ Crucifiement, Thrène, 
Convoi funèbre, Mise au tombeau. 

Comme on le constate, le cycle de la Passion à Zemen reproduit en somme ce même schéma. Seu- 
lement, sans doute faute de place, il s'arrête au Cruciñiement et apporte des modifications insigni- 
fiantes, omettant la Mort de Judas et la remplaçant par deux autres scènes. Des particularités de ce 
genre sont inévitables dans chaque peinture et ne doivent nullement dissimuler l’étroite parenté qui 
existe entre les cycles de la Passion de Zemen et ceux de la majorité des peintures murales balkaniques | 
de l’époque. 

Les sources de ces cycles narratifs semblent éclaircies +. Radicalement opposés aux cycles byzantins 
antérieurs, ceux des monuments serbes et bulgares se rattachent à l’ancienne.tradition de l’art chrétien 


pré-iconoclaste. Les mosaïques et fresques de Rome 5 et de Ravenne 6 et les peintures murales coptes 7 


conservent quelques exemples de cycles plus ou moins longs et détaillés, de scènes narratives qui 


. Clédat, Baouit, pl. XLVIT ; XLVIII, Ds 
. Par. gr. 923, fol. 335. 
. Okunev, Serbskija srednevékouyja sténopist, p. 14-15. 


. Millet, Évangile, chap. IV, p. 41 sq. | : | 
. Mosaïques à Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 8- 28), fresques à la basilique de Saint-Paul à 


Ross restaurées par Cavallini et connues d’après des dessins du XVIIe siècle (ibidem, P- 580 sq.), fresques à Sainte-Marie- 
Antique (ibidem, pl. 152-3, p. 667). 

6. Cycle christologique des mosaïques de Saint-Apollinaire- -le-Neuf. 

7. Deïr-Abou-Hennis (Clédat, Nofes, planches). 
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se déploient sur les murs des basiliques. Des descriptions de monuments disparus * témoignent du 
même procédé, qui paraît avoir été général dans tous les pays chrétiens jusqu’à la fin du premier 
millénaire. Byzance abandonna les cycles narratifs aux x°-xi* siècles, mais son exemple ne fut suivi 
ni en Orient ni dans les pays latins : les peintures cappadociennes ?, comme les fresques italiennes 3, 
françaises + et allemandes 5, montrent la persistance de l’ancienne conception pour la représentation de 
l'Évangile. Enfin, dans l'art byzantin proprement dit, le goût du cycle détaillé reparaîtau xn° siècle 
pour se raffermir à l’époque des Paléologues 7. Les artistes balkaniques du xiv° siècle n’avaient donc 
pas besoin de faire un grand effort pour adopter ce type de cycle, qu’ils trouvaient autour d’eux, à 
Byzance, en Orient et en Italie. Mais n'oublions pas non plus que, sur de vieux monuments balkaniques, 
comme Peruëtica, ils observaient, dans leur propre pays, des modèles analogues &. 

Pour mieux montrer la continuité des événements représentés sur les murs des églises, Zemen et 


un certain nombre de décorations serbes les alignaïent l’un après l’autre dans une frise continue. Cette 


méthode elle aussi ne s’oppose qu’à la pratique byzantine, où chaque scène, soigneusement séparée 


des autres, est tout à fait indépendante. Mais, en s’éloignant de l’art byzantin des xi‘-xrr° siècles, les 
peintres balkaniques s’appuyaient sur une tradition pré-iconoclaste. Nous connaissons, en effet, ces 
frises de sujets dans les mosaïques de Rome ? et les fresques coptes des vi®-vri® siècles '°, et des 


survivances de ce procédé ancien dans les décorations cappadociennes'", italiennes? et françaises 15. 


1. Descriptions des cycles de scènes à l’église des Saints-Apôtres, à Constantinople, par Nicolas Mésaritès (Heïsenberg, 
Apostelkirche, p. 28 sq.); de Saint-Serge de Gaza, par Choricius (éd. Boissonade). Voy. les dessins Grimaldi des cycles de la 
basilique Saint-Pierre à Rome (Wilpert, Mosaiken und Malereien, Gg. 121, 1223 Cod. Vat. lat. barber. 2733, fol. 106). On 
entrevoit l'existence des cycles narratifs dès la fin du 1ve siècle ou le commencement du ve siècle : voy. la fameuse lettre de 
saint Nil à l’éparque Olympiodore. | 

2. Toqale, Tchaouch-In, Qeledjlar-Klissé (Hemsbéy-Klissé), Belli-Klissé, Sainte-Barbe à Soandere, chapelle près de 
Qaterdji-Djami, EI-Nazar, Saint-Théodore près d’Urgub (Hautes-Études, phot. de Jerphanion, B 7, B-13, B53, B61-3, B 102- 
3, B110,;C 18, C 24, C45, Cire, C 129). 

3. Saint-Jean, à la Porta Latina (Wilpert, Mosaiken und Malereien, p. 923-$ ; pl. 252-$, 259); Saint-Urbain-alla-Caffarella 
(ibidem, fig. 365, 390, 460); Sainte-Marie-in-Pallara (ibidem, fig. 367, 389, 392, 397, 399, 401, 402, 405, 406, 411). Sant’ 
Angelo in Formis (Kraus, San!” Angelo in Formis, 1893, pl. II, HE). Sainte-Marie à Ronzano, San Pellegrino, Sainte- 
Marie-ad-Cryptas (Bertaux, [falie méridionale, p.287, 290 sq., 296 sq.). MTS 

4. Saint-Gilles (Gard) (De Lasteyrie, dans les Mon, Piot, VIII, p. 108 sq., pl. XVII-XXI) ; Beaucaire, Notre-Dame (xbi- 
dem, fig. 29-31, p. 119 sq.). : 

s. Schlosser, Schrifiquellen zur Geschichte der karolingischen Kunst, p. 326-332 ; Kraus, S. Georgskirche zu Oberzell, Fribourg, 1884. 

6. Mosaïques de Monreale (Passion : Gravina, pl. 26 C) ; fresques à Sainte-Sophie de Kiev; fresques à Samari (Millet, 
Evangile, p. 42). - | 

7. Mosaïques de Kachrié-Djami (sans parler de Mistra et de tous les monuments des provinces grecques et slaves des 
Balkans, des pays du Caucase et de la Russie). 

8. Voy. chap. I, p. 23. 

9. Sainte-Marie-Majeure, arc triomphal (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 53-73). Le systéme des frises était employé 
à Rome déjà bien avant, au siècle d’Auguste (voy. les peintures du sépulcre de l’Ésquilin : Ed. Brizio, Piffure e sepolcri 
scopertt sull Esquilino, Rome, 1876, pl. I). | 

10. Deïr-Abou-Hennis (Clédat, Nofes, pl. T sq.); catacombe de Karamoudz à Alexandrie (Bull. d. Arch. Cristiana, 1865, 
fig. V, sur la planche qui accompagne le volume). On a observé avec raison la parenté qui existe entre ces frises chrétiennes 
et les anciennes peintures égyptiennes, par exemple, les peintures du Ramesseum et de Médinet-Abou (Perrot et Chipiez, 
Histoire de l'art, 1, p. 735; cf: Grüneisen, Art copte; Rome, 1923, p. 62). 

11. Voy. les monuments mentionnés à la note 2. | 

12. Fresques de San Pellegrino à Bominaco (Bertaux, Italie méridionale, fig. 111). 

13. Saint-Gilles (Gard) et Notre-Dame de Beaucaire (Mon. Piot, VII, pl. XXI, fig. 29-31); Saint-Savin (Vienne) (Méri- 
mée, Saint-Savin, planches) ; église de Vic (Indre), 
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| | | | __ , . 
‘Une renaissance des frises de scènes dans les Balkans pouvait venir d'un de ces pays, mais aussi être 


provoquée par l'observation des monuments du type de Peruëtica que les artistes slaves avaient sous les 
yeux ‘. 

Une deuxième frise accompagne, à Zemen, celle des scènes de la Passion. Plus étroite, elle présente 
un alignement de bustes de différents saints représentés de face (pl. XXVIE, XXXIV, a). Dans l'église 
Saint-Michel de Trn, à une quarantaine de kilomètres de Zemen, des fragments d’une peinture de la 
même époque offrent le même motif. Nagoriëino, Gratanica, Mateië, en Serbie, le reproduisent égale- 
ment. 

La place que cette rangée de bustes de saints occupe sur les murs dé Zemen, de Trn et des églises 
serbes correspond exactement à la situation des séries de médaillons avec des représentations analogues, 
qui sont si caractéristiques des peintures serbes, macédoniennes, grecques, roumaines et russes aux XIV°, 
xve, xvI et xvirt siècles. Ce n’est, certainement, qu'une variante du même motif. Or, on sait — et 
nous avons déjà eu l’occasion de le rappeler ? — que ces rangées de médaillons, dans les décorations 
tardives, remontent à une pratique de l’art hellénistique, souvent exploitée par la peinture monumen- 
tale des anciennes basiliques 5. Il semble que la variante de Zemen remonte à une époque presque 
aussi lointaine ; les peintres bulgares reprennent un motif analogue à celui des imagines clipeatae, mais 
sous un aspect oriental. 

En effet, le motif en question, cette rangée de bustes qui, tournés vers le spectateur, s'appuient sur 
une ligne horizontale commune, apparaît d’abord sur les feuillets de la Chronique alexandrine +, On y 
voit, plusieurs fois répétées, des séries de personnages représentés d'une manière analogue à celle de 
Zemen ; ce sont des personnifications des mois, des empereurs romains et macédoniens et des rois 
de Lydie. L'éditeur du monument, M. Strzygowski, a attiré déjà l'attention sur lorigine orientale de 
cette forme d’alignement schématique 5, en la comparant aux motifs analogues sur les dessins des 
papyrus. Cette observation du savant autrichien peut être confirmée par le fait que les rangées des 
bustes, coupés par une ligne horizontale commune, n’apparaissent nulle part dans les décorations monu- 
mentales de tradition hellénistique. On ne les voit, en effet, ni à Rome, ni à Ravenne, ni à Salo- 
nique, ni à Constantinople. L'art byzantin proprement dit ne s'en est, paraît-il, jamais servi. Fa 
contre, nous retrouvons les bustes de la Chronique alexandrine, d’abord en Arabie au varie siècle 6, puis 
en Cappadoce au x° ou au xi° 7. Les deux exemples appartiennent à l'Orient, et sont d’autant plus 
précieux pour notre étude de Zemen qu'ils montrent l'emploi des rangées de bustes dans des décorations 


murales. Au vin siècle, la décoration du palais des Omayades à Kusejr- Amra représente une série de 


. Voy. chap. I, p. 23 sq. 

Vovy.chap. Il, p. 65: 

Cf. Wilpert, Mosaiken und Mulereien, p. 400-1, 561, 576-7, etc. 

Strzygowski, Alexandr. Welichronik, pl. I, IVv, Vv. 

. Îbidem, p. 14$, 170 sq. . . a 

. A. Musil, Kuejr-‘Amra, Vienne, 1907, pl. XIX. La manière de représenter ces personnages est tout à sn pareille à 

les bustes s'appuient sur une ligne horizontale ; entre deux têtes des per- 

sonnages du premier rang, apparaît une troisième tête qui appartient à un personnage qui $€ tient derrière les deux es 
7. Qeledjlar-Klissé (Hemsbey-Klissé) et chapelle près de Togale (Hautes-Etudes, phot. de Jerphanion, B 13 27): 

On connaît une reproduction modeste de ce type de représentation dans l'abri de Sainte-Marie-Antique (Wilpert, 

Mosaiken und Malereien, pl. 227), dans les peintures du xe siècle, d'une manière visiblement orientale. 


celle de la Chronique alexandrine, à savoir : 
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bustes, serrés les uns contre les autres dans une frise étroite, qui sépare les personnages isolés, figurés 
en pied sur la partie inférieure des murs, des scènes qui en occupent la partie supérieure. La frise, sa 
place surle mur, et même certains traits dans le dessin des personnages et de leur costume, évoquent 
déjà nos images de Zemen. L’analogie de Zemen et des peintures du x° ou du xr° siècle à Qeledjlar-Klissé 
(Hemsbey-Klissé) est encore plus saisissante. Comme dans notre monument, ce sont des saints qui 
occupent la bande étroite au-dessus des personnages isolés du bas des murs. Les bustes sont coupés 


par la ligne inférieure à la même hauteur qu'à Zemen ; ils ont les mêmes proportions, des types de 


figures etdescostumes semblables. En outre, à Qeledjlar-Klissé apparaît déjà la disposition qu’on observe 
à Zemen et qui consiste à serrer les images . saints de la frise, deux par deux, entre le coin d’un 
mur et la courbe d’un petit arc. | 

L'exemple de Kusejr-‘Amra montre que ce motif, conservé comme tant d’autres par Part cappado- 
cien du commencement du deuxième millénaire, remonte aux décorations pré-iconoclastes, avec leurs 
tendances essentielles vers les formes orientales. Les peintures de Zemen, de Trn et de Mateië, en 


remplaçant la série habituelle des médaillons par cette frise de bustes isolés, ont suivi un modèle qui 


sortait du même courant artistique que les cycles narratifs et les frises ininterrompues de scènes : dans 
ce motif comme dans les autres, notre monument s'inspire de l’art pré-iconoclaste *. | 

Une dernière observation sur le contenu de la décoration de Zemen apportera une confirmation de 
plus à cette thèse. Comparée à n'importe quelle autre peinture monumentale, que ce soit à Byzance, 
en Russie ou dans les pays balkaniques, Zemen nous étonne par l’absence de toute décoration orne- 
mentale. On n’y trouve qu'un seul motif, le treillis de losanges : dans les coins des arcs (pl. XXVI, 
XXXIV, a), sur la doublure des manteaux des saints martyrs (mêmes planches), sur les étoftes qui 
recouvrent un lit (Dormition) ou une table (Eucharistie) (pl. XXIT). 


Or, le choix des losanges comme thème unique d’ornementation nous paraît significatif. C’est un 


motif oriental 2. On se rappelle l'abondance des losanges dans les décorations de Baouît 3. Ils cons- 
tituent également l’élément principal dans les ornementations de Kusejr-‘Amra 4. À Perustica, comme 
on l'a vu $, un motif de losanges couvre le bas des murs. Plus tard, les peintres des églises cappado- 
ciennes — comme toujours fidèles à des habitudes anciennes — se contentent quelquefois d’une déco- 
ration purement ornementale et couvrent toutes les voûtes et tous les murs exclusivement de treillis et 
de losanges 5. Toujours en Cappadoce, en d’autres chapelles rupestres, tous les espaces entre les pein- 
tures sont remplis de losanges, de dessins différents 7. Enfin, en d’autres encore 5 — et cela est parti 


. Des rangées de bustes semblables apparaissent également dans quelques autres peintures murales balkaniques (par ex. à 
Nagoriëino) L'exemple de Zemen peut, pourtant, être placé en tête de ces monuments, parce que la raideur de ses bustes de 
saints, représentés toujours de face, leurs grandes proportions et leurs costumes sont archaïques ; tandis qu'ailleurs les saints 
sont figurés de trois quarts, à une échelle plus petite, et que leurs habits manquent de caractère. 

2. Voy., sur ses origines, p. 49, note 6. 

3. Clédat, Baouit, pl. XII, XXII-XXV. 

4. Musil, Kugejr-‘Amra, pl. XVIIL, XIX, XXIV, XXV, XXX. 

s. Voy., p.49, fig. 6. 

6. De Jerphanion, Deux chapelles souterraines en Cappadoce, dans K. A., 1908, p. 22-3; La dafe des peintures de Togale en 
Cappadoce, ibidem, 1912, IT, p. 241, fig. 1; SÉERNEE dans B.C.H., XXXIIT, p.31; Phot. de JRpRAon aux Hautes-Études, 
C 215. 

- 7. Grégoire, B. C. H., XXXII, fig. 18, 19; Phot, de Lerphation aux Hautes-Études, B 58, 59, C 129. | 

8. Qeledilar-Klissé (Hemsbey-Klissé) Sainte-Barbe Cr chapelle près de Togale, chapelle à Gueuremé, Balleq- 
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culièrement curieux pour Zemen — on a réservé à ce motif ornemental les coins au-dessus des petits 


arcs et les doublures des manteaux des saints. 

En d’autres termes, dans ce détail aussi, Zemen rejoint une tradition pré-iconoclaste dont nous sui- 
vons la marche entre le vi® et le xr° siècle dans l'Orient chrétien et dont, en Bulgarie même (Peruëtica), 
on peut trouver des exemples non moins anciens. | 

Iconographie. — Nous nous bornerons à étudier ceux des thèmes iconographiques de notre décoration 
qui nous paraissent rares ou ceux qui caractérisent l’art et les sources de Zemen. 

Arrêtons-nous d’abord devant quelques personnages isolés. 


1) Saint Paul (pl. XXXIT) attire notre attention par les trois rouleaux qu'il tient dans sa main 


gauche. L’iconographie traditionnelle représente saint Paul soit avec le livre, soit avec le phylactère, 
roulé ou déployé. Jamais peintres ofthodoxes, qu'ils soient byzantins, russes, serbes ou bulgares, 
n’ont mis entre les mains de saint Paul plus d’un codex ou plus d’un volumen. En général, une multipli- 
cation des livres ou des rouleaux dans les mains d’un saint et d’une sainte n’a aucune espèce d’analogie 
dans laït byzantin et les arts slaves. a | 


Il est d'autant plus curieux de confronter la peinture de Zemen avec des monuments d une époque et 


d’un art qui paraissent bien éloignés de notre décoration. En effet, deux fois seulement, saint Paul est 


représenté avec plusieurs rouleaux en mains. Le premier exemple est la mosaïque du baptistère des 


Ariens, à Ravenne ', où l’apôtre porte trois rouleaux ; le deuxième exemple se trouve à la catacombe 


romaine de Commodille, dans une fresque du vu siècle où le saint tient six rouleaxtix 2. Ces deux pein- 


tures pré-iconoclastes font certainement allusion à la multiplicité de l’œuvre littéraire de l’apôtre. La 


façon dont cette idée se trouve exprimée est empruntée à l’art antique, où d’ailleurs un seul rouleau 


est représenté dans les mains de l’auteur et où les autres se voient dans une boîte qui se trouve près de 
lui 5. Les artistes chrétiens, dans leur tendance à la simplification, n'imitèrent que rarement ces. 


modèles païens. On connaît pourtant plusieurs miniatures carolingiennes + et ottoniennes 5 où les 


_ portraits des évangélistes sont suivis de représentations de plusieurs volumes ou de plusieurs rouleaux 


de leurs œuvres. Zemen reste en tout cas le seul exemple de peinture du deuxième millénaire où réap- 
paraît cette iconographie si particulière de l’art du v° et du vu siècle. 


Klissé (Phot. de Jerphanion aux Hautes-Études : B à B 10, B113-4,C 27-8, C 122, C 140-141). Les miniaturistes arméniens 
se servent quelquefois d’une décoration semblable, pour les coins au-dessus des arcs : voy. dans les Évangiles nos 196 et 1635 
de la Bibliothèque des Mékhitaristes de Venise (Stasov, Vostoënyj à slavjanskij ornament, pl. CXLI, 23 et CXLII, 1). Parmi 
les décorations murales des xrve-xve siècles, la Péribleptos de Mistra reproduit une fois un motif ornemental très rappro- 
ché de celui de Zemen (Millet, Mistra, pl. 119, 5); il occupe, PORERE une autre place, et ne joue qu’un rôle médiocre dans 


- cétte décoration, si riche en ornementations. 


. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 1 

2. Ibidem, pl. 148-149 : ; le fait que les . exemp.es se trouvent eu Italie n'indique nullement la provenance romaine du 
motif en question. En effet une fresque de Baouît (Clédat, Baouît, chapelle XVII, pl. XLI, XLIV) montre un apôtre (le 
dernier dans la rangée des apôtres, à droite), avec plusieurs phylactères roulés dans ses mains. Un des apôtres, dans la 
mosaïque de l’arc triomphal à Parenzo, porte deux rouleaux (Neumann, Parenzo, pl. 10). 

3. S. Reïinach, Répertoire de la statuaire, pl. 899, 900, 900 À, 900 B, 900 C, 960 D. Cette formule est adoptée, telle quelle, 
pour la représentation de saint Pierre et saint Paul, dans quelques monuments de l’art chrétien primitif. Voy., par ex. 
une fresque à la catacombe de Domitille (Wilpert, Katakomben, pl. 181, 182). Le motif est conservé dans une miniature du 
Ménologe de la Vaticane (fol. 213), qui représente les saints Jean Damascène et Cosmas de Jérusalem. 

4. Boïnet, Miniature carolincienne, pl. LVI, LXXIV, LXXXIIL, CX VII, CXXV, CXXVII, CXXXVII. 

5. Beissel, Evangelienbuch des hl, Bernward, pl. XIX; Leidinger, Miniaturen, I, pl. 15,24, 33,43 ; Beissel, Bilder zu Aachen, pl. IV. 
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2) Les prophètes, les anachorètes (pl. XXXIV, b) et les saints moines bulgares on dans leurs es 
comme d'habitude, des rouleaux déployés avec des inscriptions. Partout ils les tiennent de la même 
façon : par un des coins supérieurs du phylactère, qui s'ouvre tout entier, et apparaît comme un rec- 
tangle allongé, sans se courber ni s'enrouler dans sa partie flottante. : 

Quand on pense que cette forme des rouleaux se trouve dans une peinture du xiv® siècle, on est, 
encore une fois, frappé par les tendances archaïsantes de Zemen. En effet, des rouleaux en rectangles 
| réguliers, qui ressemblent plus à des planches et à des cartons qu’à des papyrus ou à des PARCS, 
sont typiques pour les peintures de l’époque pré-icono- 
claste’ et pour les œuvres byzantines des x°-xi° siècles? 
Mais, à Daphni déjà, et ensuite dans les monuments du 
xue siècle, les artistes abandonnent cette rigidité. Dans 
les mains des peintres de l’époque des recherches 

« baroques », le rouleau occupe une place importante 
parmi les éléments qui se plient aux exigences décora- 
tives. On invente une douzaine de combinaisons pour 
tracer des lignes souples et élégantes, souligner la grâce du 
mouvement ou équilibrer la composition. AU XIV° siècle, 
c'est-à-dire à l’époque de Zemen, ces rouleaux pliés, 
volant, comme emportés par un brusque coup de vent, 
‘sont en pleine vogue 3, après deux siècles d'essais plus 
modestes, quoique parfaitement analogues. Zemen n€ 





F1. 27. — Zemen. Vierge de V’'Annonciation. 


monde orthodoxe; à cet égard encore, il rejoint immé- 
diatement les œuvres antérieures à la deuxième moitié du xr° siècle. | L 
| | , lèvel c nt 

 L'Annonciation (fig. 27). — L’archange accourt, et la Vierge, tout en filant, lève les deux bras deva 
sa poitrine. Le mouvement brusque de Gabriel reparaît dans les Annonciations de toutes les époques et 
; | Le 

ais la manière gauche et maladroite de le représenter rapproche Zemen surtout d 
e +, Le geste de la Vierge, que l'on connait déjà sur les monuments du 
ait d’archaïsme de cette image. Enfin, la couleur brune du mapho- 


de tous les pays, m 
répliques orientales de ce typ 
ve au vi siècle 5, est un autre tr 


| ; É i : Indicopleustès), 
1. Voy. les miniatures du Rossanensis, de l'Évangile de Sinope, du Par. gr. 923, du Vat. gr. 699 os ndicop ) 


des Psautiers Chludov, etc. | L ; | . h 
u un par ex., les miniatures du Vat. gr. 1613 (Ménologe de Basile IL), les mosaïques de Saint-Luc en Phocide. 


3. Voy., par ex., les mosaïques de Kachrié-Djami et différentes peintures à Mistra (v. surtout Millet, Mistra, pl. 79, 93, 


106, 108, 142, 143, 146, 147). | 

4. Voy. un ivoire de la collection Stroganov, une fre | 
aux Hautes-Études, B 109). Cette attitude revient plusieurs fois dans 
suivante (reproductions : Millet, Évangile, fig. 16. 27, 30, 32). 

s. Voy., par ex., le chancel de l’église de Safara en Géorgie ( 
pl. XXXVI; Millet, Évangile, fig. 11). Voy. aussi les [ÉD MENOSS 
Millet, Évangile, fig. 33, et Psautier Barberini, mentionné ibidem, P. 89); 
Échos d'Orient, VII, p. 149) et latines (reliure d’un Évangéliaire du x1re siècle 


p. 84). 


sque à Soandere en Cappadoce (Sainte-Barbe) (Phot. de Jerphanion, 
les peintures balkaniques du XIVe siècle et de l’époque 


Materialy po archeologii Kavkaza, IV, Moscou, 1894, 
byzantines (Psautier de 1066 à Londres, reproduit dans 
orientales (encensoir de Midiat, ibidem, p. 72<t 
au Vatican, mentionnée par Millet, Evangile, 


. rapprochéé de Zemen 5, influença pourtant quelquetois les 





Byzantins €. Elle ne serait donc pas particulièrement pré- 


cieuse pour caractériser notre peinture, si on ne la fai- 


Jourdain, à Zemen, tout comme dans les monuments 


_ syrfaques, coptes 7 et latins $, est rempli d’une quantité de Dig 


sait rien de ce mouvement qui eut tant de succès dans le 


o 
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rion de la Vierge ajoute un troisième indice de la parenté étroite qui relie la scène de Zemen avec les 
vieux prototypes orientaux ’. | | L 

La Visitation. — Cette peinture est détruite, mais l'inscription : wbAogaNHie mapiH, qui seule s’est con- 
servée dans la voûte, mérite d’être signalée. En effet, on est très étonné de lire, à la place de la Foro 
paAHuA, la Théotokos ordinaire, le nom de Marie, que l’art byzantin n'a plus employé depuis les discus- 
sions du v° siècle. Zemen parait donc rejoindre une tradi- | 
tion qui avait traversé les siècles sans toucher Byzance. 














SE RAT mr 
n .: 2 | RENE 
Cette tradition devait être analogue à celle que les Latins | EN | 


ont conservée jusqu’à la fin du moyen âge ? et dont les \E 
artistes de l’Orient chrétien se sont inspirés plus d’une fois3. 

Le Baptême (pl. 28). — On notera, dans le Baptème, la 
largeur du niveau horizontal du Jourdain et ses bords non 
découpés. Cette manière ancienne + de représenter le fleuve 


que les Orientaux surtout reproduisent à une époque plus 


sait accompagner de deux autres détails. En effet, le 


“s, 
F2 


grands poissons. En outre, ses flots sont rendus au moyen 297747 


de lignes qui se rapprochent des verticales, système nette- 


F1G. 23. — Zemen. Baptème. 


ment opposé à la manière byzantine, où l’eau est représentée 


1. Kondakov, Vierge, I, p. 152. Voy. les mosaïques et fresques d’origine gréco-orientale à Rome (Wilpert, Mosaiken und 
Malereien, pl. 111, 113, 136, 142, 148-9, 163, 164, 185). | 

2. Tbidem, pl. 180, 195, 196, 205. | | 

3. Peintures à El-Bagaouat (Cabrol, Dictionnaire, s. v. « Bagaouat », p. 48), à Baouît (Clédat, Baouît, pl. XL-XLITD), à 
Saqqara (Quibbel, Excavations at Saqgqara) ; mosaïques de la [lavayiæ *Ayyshdatiotos, dans l’île de Chypre (J. Smirnov, dans 
Viz. Vrem., IV, pl. I; Schmit, dans Zzvéstija R. A. I. v K., XV, pl. [); miniatures de la Chronique alexandrine (Strzy- 
gowski, Alexandr. Wellchronik, pl. VIII). Cf. Smirnov, dans le Wiz. Vrem., IV, p. 38-40. | | 

4. Cf. Millet, Évangile, p. 170-1 ; Strzygowski, Die Taufe Christi, pl. I, 1-3, 14, 15; IL, 1, 3-7, 9, 10. 

s. Miniatures du Lond. addit. 7169, fol. 9 (reproduction : Millet, Évançile, fig. 145); Par. copte 13, fol. 8v (ibidem, fig. 
123) et les Psautiers du type Chludov (Kondakov, Ps. Chludov, pl. TT; Tikkanen, Psalterillustrationen, T, fig. 64, 65 ; 
Strzygowski, Alexandr. Welichronik, pl. VIL, 1-3, 6, 9; Par. gr. 20, fol. 26v; Pantocr. 61, fol. 98 (Millet, Hautes- 
Études, C 92). a | | | 

6. Miniatures des Par. gr. 75, Urbin. 2 (Millet, Évangile, fig. 138, 139), fresque à Baëkovo (v. chap. IL, p. 75, fig. 11), 
mosaïques de Monreale, miniature du Ménologe de Basile IT (Strzygowski, Die Taufe Christi, pl. Il, 10 et V, $). Le niveau 
horizontal de l’eau est, pourtant, moins expressif que dans les monuments orientaux, cités dans la note précédente : la colonne 
d’eau est plus haute et plus étroite. … : . | . > 

7. Miniatures du Lond. addit. 7169, fol. 9 (reproduction : Millet, Évangile, fig. 145), du Par. syr. 355, fol. 2v (ibidem, 
fig. 144; Omont, dans les Mon. Piot, 1912, pl. XVI) et Par. copte 13, fol. 8v (Millet, Évangile, fig. 123). 

8. Évangile de Bernward, à Hildesheim ; Antiphonaire de Salzbourg ; Évangile à Munich (Staats- Bibl., cod. c. pict. 52); 
gravure à Cluny ; Psautier de Copenhague ; Exultet de Pise ; Psautier de Leyde, etc. Voy. Strzygowski, Die Taufe Christi, 
pl. IX, 3,53 XII, 1,23 XV, 1,2; XVIL, 6, 8; XIX, 2. Il faut joindre aux monuments latins la mosaïque du vestibule de 
Saint-Marc, à Venise (ibidem, pl. IV, 3). | | 
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à l'aide de courbes couchées :. Le Par. copte 13 et une fresque à Elmale-Klissé, en Cappadoce, se 
servent de la manière employée à Zemen *. | | _. 

Le Crucifiement (fig. 29). — A première vue, le Crucifiement de Zemen ne se distingue point des 
types courants de la peinture balkanique. Mais quelques détails dénoncent, comme ailleurs, la ten- 
dance archaïque qui règne sur nos peintures. En effet on voit que la Vierge, au lieu de s’évanouir, 
comme dans d’autres monuments de l’époque, ne laisse paraître aucun geste de désespoir. Sa douleur 
| s’exprime simplement par ce geste discret qui remonte aux 

modèles cappadociens 3 : elle laisse tomber sa tête sur sa 
main levée. Le type du Christ n’est pas. moins curieux ; 
il porte cette grande barbe, large et longue, terminée en 
pointe, qui est le trait caractéristique du Christ archaïque et 
sévère des monuments pré-iconoclastes +. Le geste de la 
Vierge que nous venons de signaler, aussi bien que ce type 
de Christ, n'apparaissent que par exception dans l’art byzan- 
tin s. Les artistes de Zemen ont dû les trouver dans leurs 
modèles de tradition ancienne et étrangère à Byzance. 
Le Lavement des pieds (pl. XXIIT). — L'art byzantin 
retient trois particularités de l'iconographie du Lavement des 





ment de gauche à droite, et place ainsi le Christ à gauche 
F1G. 29. — Zemen. Crucifiement. et les apôtres à sa droite ; 2) il représente les apôtres assis 
| sur un banc; 3)il situe la scène devant un fond composé 

d’un mur et de plusieurs architectures plus ou moins fantaisistes °. 
Le peintre de Zemen ne connaît aucune de ces pratiques. Comme dans une série de monu- 


ments préiconoclastes ”, latins $ et orientaux ?, il place le Christ à droite des apôtres. Les apôtres 


1. Voy. les exemples cités par Millet, Évangile, P. 129, 133, 134, 138, 140-150. Quelquefois seulement les lignes des flots 
suivent le courant (ibidem, fig. 138-9. 147, 149, 150), mais dans ces cas aussi le procédé diffère sensiblement de celui de 
Zenen et des monuments indiqués dans la note suivante. 

2. Millet, Évangile, fig. 123, 131. 

3. Cf. ibidem, p. 402-3 ; on y trouvera aussi une longue liste des monuments qui suivent ce modèle. 

4. Voy., par ex., le Christ de la catacombe des Saints-Pierre-et-Marcellin (Wilpert, Kafakomben, pl. 253), le Christ 
trônant de la nefde Saint-Apollinaire-le-Neuf, à Ravenne, le Christ de l’abside à Saint-Laurent de Rome (Rossi, Musaici cris- 
tiani, pl. s. n.), celui de l'arc triomphal à Saint-Apollinaire-in-Classe, à Ravenne (A. Colasanti, PArte bisantina in Italia, 


pl. 52), celui des miniatures de l'Évangile de Sinope (Omont, dans les Mon. Piot, VIE, pl. KVI-XVIID et du Sacramentaire 


de Gellone (F. de Mély, Le saint Suaire de Turin est-il authentique ?, fig. 34, 35). 


s- Voy.une attitude analogue de la Vierge dans une miniature de la chronique de Manassès (Vat. slav. 2), dans les fresques 


de Verria et de Mali Grad et dans quelques autres monuments (d’Agincourt, Hisioëre de l’art, Peinture, pl. LXI, 1; Miljukov, 
Macédoine occidentale, pl. XXI ; Millet, Hautes-Études, C 713; Cf. Millet, Évangile, p. 406, fig. 432, 435). — Des Christs, 
d’un type semblable se retrouvent, par exemple, dans labside de Saint-Marc de Venise (Kondakov, Christ, fig. 44), à Grotta- 
Ferrata (ibidem, fig.74), à Saint-Barthélemy et à Notre-Dame-de-Monticelli, à Rome (ibidem, fig. 75, 76), dans la Déisis 
de Torcello (Dalton, Byz. Art, fig. 427), à Boiana (v. chap. HI, p. 151, pl. XID), etc. | | 

6. Cf. Miller, Évangile, fig. 301-4, 306-309, 311, 312, 318-320. | 

7. Sarcophages (Garrucci, Storia, pl. 335, 2-4), diptyque de Milan (ibidem, pl. 450, 1). 


8. Miniatures de l'Évangile d’Otton, à Aix-la-Chapelle (Beïssel, Bilder xu Aachen, pl. XXVIID), de l'Évangile d’Ottonlil 


Voir note 9, page 207. 





pieds :.1) suivant la pratique générale, il dirige le mouve- 
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à part saint Pierre (et saint Jean, qui, à genoux, dénoue sa sandale), se tiennent debout en groupe com- 
pact, suivant le modèle des œuvres très anciennes * et de leurs copies tardives, chez les Latins? et les 
Syriens 3, les Arméniens + ou les Coptes s. Enfin une ärcade, qui repose sur des. colonnes massives, 
remplace le fond architectural byzantin. Sur ce point aussi, Zemen reprend ‘une tradition pré-icono- 
claste$ qu’on ne connaît plus tard que dans les peintures des pays latins 7 et de l'Orient chrétien 8. 

La Prière de Gethsémané (pl. XXIV). — Les artistes balkaniques représentent ordinairement les 
apôtres endormis, couchés ou à demi étendus le long de la scène ; ils forment des groupes qui ne 
manquent pas de naturel, ni de grâce”. Ces compositions, qui semblent faites d’après nature, 
remontent à des modèles byzantins, et ceux-là répètent à leur tour des scènes du même genre qu’on 
trouve dans l’art hellénistique °. Zemen se sépare nettement de cette iconographie. Les apôtres 
dorment assis, l’un d'eux laisse tomber -la tête sur sa poitrine, les autres s’appuient sur la partie 
rocheuse de la montagne qui leur sert de siège. Pour traiter son sujet de cette façon, le peintre de 
Zemen a dû reproduire de très vieux modèles dans le genre de ceux qui ont servi à la mosaïque de 


Saint-Apollinaire à Ravenne ", à une fresque du vin* siècle à Sainte-Marie-in-Via-Lata 2, à une 


autre du xi° siècle à Srinte-Marie-in-Pallara, à Rome 53, et à plusieurs miniatures très anciennes ‘4. 


à Munich (Leidinger, Miniaturen, TX, pl. 74), du Codex Egberti (Kraus, Codex Egberti, pl. XLIV), de l’Évangéliaire de 
Poussay (Sauerland et Haseloff, Der Psalter Erzbischof Egberts von Trier, pl. 55). . 


9. Miniatures de l'Évangile de Patmos (Millet, Évangile, fig. 298). 

F Sarcophages (Garrucci, Sforia, pl. 335, 2, 3, 4); miniatures du Petrop. 21 (reproduction : Millet, Évangile, fig. 296), 
de l'Evangile de Cambridge (Garrucci, Storia, pl. 141), du Rossanensis (Gebhardt-Harnack, Cod. Rossanensis, pl. VII), 
relief de la colonne de Saint-Marc. | ur : 

2. Fresques à Sainte-Marie-in-Pallara (d’après le Vat. lat. 9071, fol. 237, reproductions : Millet, Évangile, fig. 297 ; Wil- 


_pert, Mosaiken und Malereien, fig. 397) et à Sant’Angelo in Formis (Kïaus, San Angelo in Formis, pl. IT), miniatures dans 


l'Évangile d’Otton IIT à Munich, dans l'Évangile d’Otton à Aix-la-Chapelle, dans le Codex Egberti, ivoire du Museo Civico 

à Bologne (xte siècle) (Schlumberger, Épopée byxantine, UI, p. 7, et Graeven, Elfenbeinwerke, II, pl. 7). 
3. Lond. addit. 7169, fol. 10 ; Berlin, Sachau 304 (reproductions : Millet, Évangile, fig. 314-315). Il faut joindre à ces 

miniatures une fresque à Qeledjlar (Hemsbey-Klissé (phot. de Jerphanion, Hautes-Études C'310; Millet, Évangile, fig. 


300), les miniatures du Ps. Pantocr. 61 (ibidem, fig. 310) et du Ps. Chludov (Kondakov, Ps. Chludov, pl. VD et la 


mosaique de Saint-Luc en Phocide, qui, toutes, dérivent d’anciens modèles orientaux. 

4. Évangile arménien (xvrie siècle) de la coll. Morgan (Macler, Miniatures arméniennes, pl. 35). 

s. Par. copte 13, fol. 259 (Millet, Évangile, fig. 313). | | | 

6. Miniatures du Petrop. 21. Quant à la forme du portique à Zemen, dont les arcades se distinguent de l'entablement 
horizontal de cette miniature, il faut les comparer à la mosaïque de l'arc triomphal de Sainte-Marie-Majeure et aux minia- 
tures du Pentateuque Ashburnham (Gebhardt, The Ashburnham Pentateuch, pl. VII, IX, XII-XVD, qui suivent des modèles 
orientaux très anciens. | oo 

7. Miniatures de l'Évangile d’Otton à Aix-la-Chapelle, de l'Évangile d’Otton III à Munich, du Codex Egberti ; ivoire du 
Museo Civico de Bologne. | $ on | . 

8. On trouve, en effet, une scène devant une colonnade surmontée d’un entablement dans les fresques de Deïr-Abou- 
Hennis. Quoique appliqué à une scène des Noces de Cana, le procédé est visiblement le même (Clédat, Notes, pl. 3). Voy. 
aussi les miniatures du Par. copte 13 (Annonciation à Zacharie et Noces de Cana) et les peintures à l'église Sainte- 
Barbe à Soandere en Cappadoce (deux scènes de la vie de la Vierge, phot. aux Hautes-Études). Il est utile de comparer 
notre peinture à celle de Nagoriëino, en Serbie, qui, pour les arcades, comme pour la disposition des personnages, se rapproche 
de très près de Zemen (Phot. Okunev). ‘ s E 

9. Fresques de Mateié, en Serbie, et du narthex de Vatopédi (Millet, Évançile, fig. 660, 662, p. 655). 

10. Voy. plus loin, chap. V, paragraphe consacré aux églises du Lom. 

11. Garrucci, Storia, pl. 250, 3. .N 

12. Wilpert, Katakomben, pl. 177, 1. 

13. bidem, fig. 399. Voy. aussi la fresque de Sant’Angelo in Formis (Kraus, San! Angelo in Formis, pl. IT). 

14. Par. gr. 923, fol. 163; Par. gr. 115, fol. 130, 130v; Par. Suppl. gr. 914, fol. 83 ; des copies byzantines de cycles 
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Un détail surtout est important pour justifier le rapprochement de Zemen et de ces monuments : dans 
notre peinture, comme dans la miniature d’un Évangéliaire d’Otton IL, les apôtres étalent un pan de leur 
manteau sur le rocher avant d'appuyer leur tête contre la montagne *. Le pan du manteau encadre — 
d’une manière tout à fait identique dans les deux cas. — les têtes des apôtres endormis. Ce détail pré- 
cis et particulier montre que la ressemblance de l’iconographie, à Zemen et dans les répliques latines des 
monuments pré-iconoclastes, n'est pas fortuite : notre peinture reproduit un modèle particulièrement 


archaïque. 





FiG. 30. — Zemen. Chemin de-croix et Préparation de croix. 


Le Partage des habits du Christ (pl. XXX). — L’iconographie de ce sujet est presque identique par- 
tout : trois (quelquefois deux ou quatre) soldats se tiennent assis sur le sol, autour du manteau du 
Christ; la scène se passe au pied de la croix ?, ou plus rarement sur une colline voisines. A Zemen, 
on a choisi cette variante. Mais ce qui rend notre peinture vraiment curieuse, c’est le nombre des 


soldats et des assistants qui entourent le vêtement du Christ. Aucun texte ne paraît justifier cette . 


multitude. On croirait à une invention du peintre de Zemen, pittoresque, mais qui n’est pas fondée sur 
le récit évangélique. Or, une peinture romane, à Schwarzrheindorf 4, laisse entrevoir une autre expli- 
cation, sans la préciser. En effet, traitant le même sujet, le peintre allemand entasse, tout comme 
celui de Zemen, un groupe compact de personnages autour du vêtement du Christ. Il y aurait donc eu 


anciens : Par. gr. 74, 4, 45, 88, 135 ; Laur. VI 23, fol. $4v; copies orientales (Par. copte 13, fol. 78v) et latines (Évan- 
gile de Cambridge et Évangile d’Otton III à Munich), de modèles anciens. Voy. aussi l'ivoire de HAUSeS Civico de Bologne 
ee Elfenbeinwerke, II, 8 ; Schlumberger, Épopée byzantine, ITT, p. 61). : 
. Leidinger, Miniaturen, 1, pl. 48. La manière de représenter un personnage endormi, dont la tête est entourée du man- 
teau étendu sur le sol, est plus ancienne encore. Voy., en effet, le « Rêve de Jacques » dans le Pentateuque Ashburnham. 
2. Voy., par exemple, la mosaïque de Saint-Marc à Venise, les miniatures de l'Évangile de Rabula, des Év. Iviron s 
Berol. qu. 66, Athen. 93, Par. copte 13 (reproductions : Millet, Évangile, fig. 450, 452, 455, 465), etc. 

3. Peinture murale (vire siècle) à l’église Saints-Jean-et-Paul, à Rome (Grüneisen, Sainte- -Marie-Antique, p. 335, 2), 
miniature du Laur. VI 23 (Millet, Évangile, fig. 453), peinture romane à Schwarzrheindorf (Clemen, Roïmanische W'and- 
malereien, pl. 22), peinture de Lavra au Mont-Athos (Millet, Évungile, fig. 476), peinture à Poganovo (v. chap. VIID). 

4. Clemen, Romanische Wandmalereien, pl. 22; E. Aus’m Weerth, Wandmalereien, pl. 28. 
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une tradition iconographique pour la représentation du Partage des habits, commune à une peinture 
bulgare et à une œuvre allemande : elle devait remonter à une époque très ancienne. Des exemples 
pré-iconoclastes nous manquent pour le moment, mais ils devaient être très analogues à ces groupes 
de personnages — serrés les uns contre les autres et assis en demi-cercle sur le sol — qu’on voit dans 
le Par. gr. sro (Multiplication des pains *). Or ce manuscrit ne fait que copier des modèles plus 
anciens, puisque le célèbre Pentateuque Ashburnham et une peinture cappadocienne présentent déjà 
quelques groupes de ce type *. C’est certainement un groupe qui dérive des cycles narratifs composés 
aux 1ve-v® siècles, dans un goût tout à fait hellénistique. Cette fois encore, Zemen nous étonne par ses 


sources lointaines. 


La scène qui représente le moment où l’on tend au Chen une coupe de vinaigre et fiel (fig. 30) 
ne présente qu’un détail iconographique digne d’être mentionné : à côté du personnage qui tient la 


coupe devant le Christ, un autre est représenté à droite, un genou en terre, versant un liquide d’une 
grande cruche à anse dans un verre. Le mouvement du personnage et le dessin de la cruche 
_ sont si vrais qu’on pense à une observation heureuse de la nature. D’autres représentations du même | 
sujet confirment — semble-t-il — cette hypothèse, car le personnage qui nous intéresse en est 


toujours absent. Mais, quoique la possibilité d’une création d’un détail de ce genre ne soit jamais exclue, 
on-ne doit pas perdre de vue la tendance archaïsante de Zemen. Or, les plus anciens cycles d’illus- 
trations chrétiennes 5, ainsi que leurs copies postérieures +, connaissent (dans d’ autres scènes, il est vrai) 
des images de serviteurs tout à fait analogues. | | U  * 

Le style. — Toute décoration, dans les églises balkaniques des xIVE-xv® dde présente, comme 
Zemen, un nombre plus ou moins considérable de sujets et de types iconographiques qu’on ne ren- 
contre pas dans les monuments byzantins de l’époque précédente, mais qui reproduisent des modèles 
pré-iconoclastes. Par contre, le style des peintures grecques, serbes où macédoniennes, connues jus- 


qu'ici, est toujours en rapport direct avec l’art byzantin du xi° et surtout du xrr° siècle. Le peintre de 


Zemen ne marche pas dans cette voie : le style n'est pas moins archaïque que les sujets et l’iconogra- 
phie. C’est par conséquent le style surtout qui fait l'intérêt du monument. 
Qu'est-ce donc que ce style particulier à Zemen ? Travail d'artisans peu habiles, cette peinture 


impressionne d’abord par son aspect rudimentaire, par la déformation du dessin et des proportions du 


corps humain, par l’absence d’équilibre entre les éléments et par la grossière simplicité des procédés, 


qui font penser à une œuvre d’art populaire. Cette impression générale est loin d’être fausse : Zemen 


. Omont, Facsimilés, pl. XXXV. . 

2. Miniature du Pentateuque Ashburnham (Gebhardt, Ashburnham Pentateuch, pl. X); A de Toqale en PÉApRS 
doce (Phot. de Jerphanion C 201, aux Hautes-Études). 

_3. Noces de Cana : ivoire de Milan (Garrucci, Storia, pl. 445); vase eucharistique (ibidem, pl. 460, 9); mosaïque au 
baptistère de Naples (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 30, p. 236) et à Saint-Apollinaire-le-Neuf, à Ravenne (détruite, 
ibidem, p. 237); peinture à Abou-Hennis (Clédat, Notes, pl. 5). 

4. Noces de Cana : paliotto de Salerne (Wilpert, Mosaïken und Malereien, fig. 332): d’autres ivoires (Goldschmidt, 
Elfenbeinskulpturen, vol. 1, pl. XXII, 46, 47; pl. XXVII, 676; vol. II, pl. XXII, 65) ; fresque à Toqale (Phot. de Jerphanion, 
aux Hautes-Études). — Il est surtout important, pour Zemen, de mentionner une représentation du serviteur qui est en train 
de verser du vinaigre d’une cruche dans un verre, courbé d’une manière semblable, à Nagoriëino, en Serbie. C’est certaine- 
ment le même motif. Seulement, au lieu d'être placé dans une Préparation de la croix, il se trouve au bas du Crucifiement 
(Phot. Okunev). Une grande cruche, d’une forme qui rappelle celle de Zemen, se trouve près de la base du Crucifiement, sur 
un ivoire latin du xe siècle, au Louvre (Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, [, pl. XXXIIL, fig. 80 a). 
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approche des productions d'artisans qui s'élèvent à peine au-dessus du peuple et travaillent pour une 
clientèle villageoise. Mais il est d’autant plus curieux de voir de plus près cet art destiné à l’usage du 
Bulgare moyen du xiv* siècle. 

De quelle source le tenait-il ? Voyons d’abord la composition. Elle paraît, au fond, absente de ces 
peintures, et l’on s'expliquerait volontiers ce manque d'harmonie par l'incapacité où était l'artisan 
d'apprécier et de reproduire cet équilibre qu’on admire dans les œuvres byzantines. Il semble pour- 
tant que « l'anarchie » des fresques de Zemen a une autre raison d’être. Les peintres de cette église 
représentaient leurs scènes évangéliques le long d'une frise continue. Le système de frise, par lui-même, 
limite les possibilités d’une composition rigoureuse. Or, la frise, les artistes bulgares l’empruntèrent 
à la pratique du vieil art pré-iconoclaste :. C'est là aussi qu'ils trouvèrent le prototype de l’arrangement 
qui consiste à entasser des personnages de grandes proportions dans un espace trop étroit, à couvrir 
toute la surface comprise entre les lignes d'encadrement à l’aide de personnages, d’architectures, de 
montagnes, à disposer librement des éléments du tableau sans aucuh souci de l’équilibre ni de la 
symétrie de l’ensemble. Que l’on confronte les cycles de Zemen avec ceux de Sainte-Marie-Majeure 
à Rome ?, d’Abou-Hennis en Égypte 3, de Toqale et autres églises en Cappadoce #, et l’on se persua- 
dera que tous ces monuments sont analogues au point de vue de la composition. Cette analogie n’est 
certainement pas fortuite, parce qu'elle est due à une cause commune. Les frises de toutes ces décora- 
tions dérivent des cycles narratifs du plus ancien art chrétien. Or, les premières séries d'illustrations 
de l'Évangile, de la Bible et des Apocryphes étaient conçues d’après le modèle hellénistique des scènes 
de genre ou des scènes historiques. L'art chrétien reproduit le type de ces scènes, avec leur goût pour 
un naturalisme sincère et pour l’anecdote, qui ne laissait pas de place à des recherches de composition 
équilibrée et claire. C'est dans les œuvres hellénistiques de ce type, comme dans les anciennes illustra- 
tions chrétiennes, qu’on retrouve également les traits que les cycles narratifs de Cappadoce et de Zemen 
reproduisent avec fidélité, à savoir : des personnages entassés dans un espace étroit 5, des surfaces 
entièrement remplies de représentations de tout genre‘, des montagnes qui s'élèvent jusqu’au cadre 7, 


1. Vôoy. chapitre I, p. 23 sq. 

2. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 8 sq. 

3. Clédat, Nofes, pl. 1-3. 

4. Qeledjlar (Hemsbey)-Klissé ; Togale ; Balli- Klissé : : chapelle de Qaterdji-Djami ; chapellé de la Vierge, de Saint-Jean- 


Baptiste et de Saint-Georges ; EI-Nazar ; Tchaouch-In ; Balled- -Klissé (Phot. ce Jerphanion, B 5, 7, 8, etc., B 53, 56, 61-2, 


102-3 : C'18, 24, 112, 144, 145-6, aux Hautes-Études). 

s. Mosaïques de l’arc triomphal à Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 53 sq.); peintures à 
Qeledjlar (Hemsbey)-Klissé ; Toqale ; chapelle de la Vierge, de Saint-Jean-Baptiste et de Saint-Georges ; El-Nazar; Tchaouch- 
In ; miniatures du Par. gr. 510 (Omont, Facsimilés, pl. 21, 34, 26, 30-7, 49, 53-7, 59-60) ; reliefs sur les sarcophages et les 
ivoires de l’art chrétien primitif (Garrucci, Sforia, pl. 301, 303-4, 388 10, 312 Sq., 417-22, 438-58 ; Dalton, CE pl. IV, 
V, VII-IX, XII, XIII, XXIV, etc.). 

6 Baouît (Clédat, Baouît, pl. XVI-XIK, XLI sq.); mosaïques et peintures romaines (Wilpert, Mosaiken und Malereien, 
pl. 8 sq., 161-2, 166, 186-8, 192-3) ; fresques cappadociennes mentionnées dans la note précédente ; ivoires carolingiens et 
ottoniens (Goldschmidt, Elfenbeinskulpluren, pl. 2, 3, 10, 11, 14,15, 30, 32, 43, etc.) ; porte de Sainte-Sabine, à Rome; ivoires 
chrétiens de l’époque ancienne (Dalton, Catalogue, pl. IV, VIL-IX, XXII-XX VI); peintures murales à Saint-Savin anne) 
(Mérimée, Saint-Savin, pl. 2, 3, 4, etc., surtout 23, 26, 34-36); mosaïques de Saint-Démétrios (Uspenskij, Mosaïques Saint- 
Démetrios, pl. VI sq.) 

7. Miniatures du Pentateuque Ashburnham (Gebhardt, The Ashburnham Pentateuch, pl. VI, X, XV, XVII, KVIID : 
mosaïques de la nef à Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Mosaiken und Malereïen, pl. 11 sq.), de Saint-Aquilin à Milan (ibidem, 
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des architectures de proportions considérables *. Sans rien devoir à l'effort créateur de Byzance, aux x®- 
xr siècles, dans le domaine de la composition, ici encore Zemen rejoint immédiatement les modèles 


pré-iconoclastes. En pensant à la provenance de ces sources, n'oublions pas qu’en Bulgarie même 


Perustica ? nous donnait déjà l’exemple de cycles en frises analogues 3. 
È D 
Passons aux éléments qui forment ces ensembles archaïsants. La représentation de l'homme occupe, 


comme toujours, la première place. Elle se distingue à Zemen par la vivacité des mouvements qui, loin 

être gracieux, sont néanmoins très expressifs et surtout très variés. On le voit, c’est absolument le 
contraire du procédé byzantin, qui, dans les scènes, représente des personnages immobiles, ou leur 
prête des mouvements conçus d’après certains types, toujours lents et graves. En comparant Zemen 
aux œuvres byzantines, on pourrait croire que l'observation de la vie a transformé, au xIv° siècle, le 
style rigide de l’époque antérieure. Il n’en est rien : le mouvement de Zemen, d’ailleurs tout à fait 
courant dans la peinture de cette période, n’a rien à faire avec l'imitation directe de la nature. La manière 
gauche et maladroite de représenter une attitude difficile n’est pas un essai naïf pour atteindre le réel 
par l'observation, mais une mauvaise copie d'œuvres d'art plus habiles. 

En effet, les peintres de Zemen n’ont pas été à l’école de Byzance. N'ayant aucune idée des compo- 
sitions byzantines, conçues sur le modèle des cérémonies, ils suivaient l’ancienne tradition de l’art nar- 
ratif, qui leur a donné les cycles, les frises, l’iconographie. C’est à la même source qu'ils empruntèrent 


les mouvements hardis et libres de leurs personnages. 
Qu'on se souvienne de certaines scènes de la Genèse de Vienne +, des scènes bibliques à Sainte-Marie- 


Majeure 5 et dans le manuscrit de Josué à la Vaticane ‘, qu'on les compare aux copies byzantines 7, 


pl. 41), du mausolée de Galla Placidia (ibidem, pl. 48); miniatures du rouleau de Josué (7 rofulo di Co pi. I sq.), du 
Psautier d’Utrecht (Boinet, Miniature carolingienne, pl. LXI-LXV ; W. de Gray Birch, The Utrecht Psalter, pl. 1-2). 

. Peintures d’Abou-Hennis (Clédat, Nofes, pl. I-V), Togale, Qeledilar (Hemsbey)-Klissé, chapelle près de Qaterdii- Djamni, 
a Balleq-Klissé (Phot. aux Hautes Études) ; fresques du vise au x1e siècle, à Rome (Wilpert, Mosaiken und Male- 
reien, pl. 186, 192-3, 202, 204, 209, 231); peintures de l'Italie du sud (Bertaux, falie méridionale, fig. 66, pl. VIII, XT), 
de Saint-Savin (Mérimée, Saini-Savin, pl. 23, 26, 28-30, 32-3, 35, 39, 41) ; mosaïques de l'arc triomphal de Sainte-Marie- 
Majeure (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 53 sq.) et de Saint-Démétrios, à Salonique (Uspenskij, Mosaïques Saint- 
Démeétrios, pl. E, XIV, XV); miniatures de l'Évangile d’Etchmiadzin (Strzygowski, Byzantinische Denkmäler, Y, pl. V, VD, du 
Pentateuque Ashburnham (Gebhardt, Ashburnham Pentateuch, pl. VI, VIIL, IX, XII-XVI), des manuscrits carolingiens 
(Boinet, Miniature carolingienne, pl. 2, 36, 44, 47, 48, 50, 63-65, 77, 78, etc.) et ottoniens (voy. les éditions de Leidinger, 
de Kraus, de Beissel, de Sauerland et Haseloff, et autres); reliefs de la porte de Sainte-Sabine, à Rome (Wiegand, Das 
altchristliche Hauptportal. .. der bl. Sabina, pl. IV, V, IX, XID), des ivoires du ve-vie siècle (Garrucci, Sioria, pl. 417 sq., 
441, 449, 452-3, 499-500) et de l’époque ns et ottonienne (Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, pl. XII, IV, XIT, XX, 
XXII, XXII, XXIV, XXVI, etc.). Voy. la fresque de Dura sur l’Euphrate (Syria, vol, IIT, 1922, pl. XXXVIT sq.). 

2. Voy. chap. I, p. 23 sq. 

3. Plusieurs décorations serbes et surtout macédoniennes (voy., par ex., Lesnovo, Markov mon.) sont influencées visi- 
blement par les mêmes procédés de composition que Zemen. Mais elles se distinguent nettement de notre peinture par un 
désir d'harmonie et d'organisation qui les rapproche de l’art byzantin des xre-xrie siècles. En effet, les personnages y sont 
moins grands, les architectures plus petites ; il y a plus d’air, plus d'espace vide ; on sent l’effort d'amener la composition 
à un équilibre. Zemen, par conséquent, est plus près des prototypes anciens, tandis que des peintures comme Lesnovo et 
Markov mon. présentent une transformation du même fonds traditionnel sur la base du style byzantin. 

4. Hartel-Wickhoff, Wiener Genesis, pl. VI, IX, XXII, XXXI, XXXIV, XXXVIT, XLIH. 

s. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 18, 20, 21, 26, 27. | 

6. IT rotulo di Giosuë, pl. V, IX, XIII. 

7. Par. gr. 139 (Omont, Fucsümilés, pl. IL, [V, IX) ; A Reg. 1 (Collezione paleogr. Vat., I, pl. 7, 10, 13, 14, 15); 
Octateuque du Sérail (Zzvéstija R. A. I. v K., XII, 1907), Par. gr. 1208 et Vat. gr. 1162 (Bréhier, dans les Mo. Piot, t.24, 
pig: 20 pl Ve 0 2 NL): 
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carolingiennes : etottoniennes ? des modèles pré-iconoclastes. Le même mouvement brusque, “hardi, 
et infiniment varié — suivant le cas — revient dans toutes ces œuvres d’art, qui représentent pour nous 
l'aspect des illustrations narratives pré-iconoclastes perdues. L’illustration qui suit le texte du plus près 
possible est, naturellement, amenée souvent à représenter le mouvement vif, toutes les attitudes ima- 
ginables et tous les gestes possibles, pour rester fidèle au récit. Forts de l’enseignement hellénistique, 


_lés artistes des v°-vi® siècles savaient encore, en suivant cette voie difficile au point de vue technique, 


obtenir des résultats très satisfaisants. Par contre, l’époque suivante, celle, précisément, pendant laquelle 
l'Occident latin fit son éducation artistique sur des modèles orientaux, tout en continuant de copier 
les scènes de genre, s’est éloignée sensiblement des originaux. Cela n'a pas empêché les artistes des 
vire, 1x, x° siècles, tout mauvais dessinateurs qu’ils aient été, de conserver les schémas d’attitudes, 
de mouvements ou de gestes élaborés par l’art naturaliste de l’époque antérieure. Au contraire, en 
s’efforçant de les reproduire, on les a soulignés, renforcés, au point d'arriver à une stylisation fantai- 
siste >. Seuls, les peintres constantinopolitains du x et surtout du x° siècle savaient s'approcher du 
dessin juste des anciens, quand ils copiaient des miniatures du ve et du vi siècle 4. | | 
Cest à cette longue série d'œuvres d’art à tendance narrative, et qui remontent aux scènes de genre 
naturalistes de l'art chrétien des v°-vi* siècles, que Zemen doit la vivacité de certains mouvements 
et la variété de ses attitudes. Voyez, par exemple, les soldats dans le Baiser de Judas et dans le Chemin 
du jugement ; les serviteurs du Grand-Prètre, dans la Préparation de la croix, dans le Reniement de 
Pierre et le Partage des vêtements ; saint Pierre, dans le troisième Reniement ; la servante, dans la 
même scène. Îl est probable que toute la Préparation des clous remonte à la même tradition. 

Byzance arrange ses compositions de manière à placer, autant que possible, tous les personnages de 
la scène sur un plan, derrière lequel s'élève un mur, avec des architectures ou bien des collines ; on 
dirait une scène de théâtre et un rideau de fond. À Zemen, comme souvent au XIV° siècle, cet arran- 
gement disparait. Plus de séparation distincte entre le premier plan, sur lequel marchent les figurants, 
et le décor du fond. Les personnages sont répartis souvent sur plusieurs plans; on les voit sur le flanc 
des collines et derrière les crêtes, dans les fenêtres, au-dessus des toits des maisons. Tels sont le Baiser 
de Judas, le Reniement de Pierre, le Chemin de croix, le Partage des vêtements. 

Ce procédé de Zemen n’est pas non plus une innovation, mais une simple renaissance des procédés 
de l’art pré-iconoclaste. En eflet, les œuvres des ve-vr siècles et leurs copies ultérieures, byzantines 
pas de séparation entre le premier plan, réservé aux personnages, et le rideau 


ou latines, ne connaissent 


de fond, qui s’élève immédiatement derrière eux. Ordinairement, c’est un versant de montagne ou un 


1. H. Janitchek, Ada-Handschriff, pl. 10, 31, 32; Boinet, Miniature carolingienne, pl. 3, 15, 68, 69, 81, 113, 116, 


128, etc. 


.2. Leidinger, Miniaturen, TL, pl. 32, 35, 39; 41; V, 17 (Papôtre Pierre), 18 (les serviteurs qui tiennent le Christ) ; Beissel, 


Bilder zu Aachen, pl. 16, 17, 29, 32. 
3. Voy., par exemple, les fresques du Volturne (Bertaux, 


(Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 210) et différents monuments 
orientaux (Gebhardt, Ashburnham Pentateuch, pl. XI, XII, XVI, XVII ; de Gray Birch, The Utrecht Psalter, pl. 1-2; Boinet, 


Miniature carolingienne, pl. XXXIT, LXI-V, LXVIIT-IX, LXX VIT, LXXVIIL:; Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, pl. XI, XIX- 


XXI, XXVII, XXVIIL, etc.). | 
4. Voy. le Par. gr. 139 (Omont, Fa 


12 sq., 19 Sq.). 


Italie méridionale, fig. 31, pl. IT), de Saint-Clément, à Rome 
latins, miniatures et ivoires, exécutés sur des modèles 


csimilés, pl. I sq.), le Vat. Reg. I et le Pal. gr. 381 (Collegione Paleogr. Vat., I, pl. 8-10, 
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terrain rocheux qui porte toutes les parties d’une scène, ou même plusieurs scènes, réunies dans un 
cadre *. Ce terrain, ou cette montagne, commence au bord inférieur du cadre et en atteint le bord 
supérieur; les scènes sont dispersées partout, depuis le bas jusqu'au sommet de ces montagnes, elles 
les dépassent même en faisant apparaître certains personnages de derrière les crêtes *. Certains cycles 
de miniatures byzantines ont conservé cette disposition des épisodes d’une scène les uns au-dessus des 
autres, même dans le cas où le terrain ou la montagne n'étaient plus représentés, ou quand on les 
figurait en suivant la formule byzantine 3. Cela menait quelquefois à une confusion trop évidente : 
sans appui, les personnages et les objets semblaient planer dans le ciel +. Seules, quelques scènes con- 
servèrent toujours l’ancienne composition verticale, par exemple la Transfiguration ÿ et la Pentecôte 6. 

La perspective fuyante, à Zemen, se voit surtout dans la manière de représenter les groupes de 
personnages. Ordinairement, dans les monuments balkaniques, même les plus proches de Zemen, les 
groupes et les foules (qui, d’ailleurs, ne sont jamais trop nombreux) sont rendus autrement que dans 


1. Par exemple, Pentateuque Ashburnham (Gebhardt, Ashburnham Pentateuch, pl. VII, X, XI-XV, XVIIT), rouleau de 
Josué (Garrucci, Storia, pl. 157, 160, 163, 164, 166), mosaïques de la nef de Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Mosaiken na 
Malereien, pl. 11-15), Toqale (Phot. de Jerphanion : Multiplication des pains), Psautier d’Utrecht (de Gray Birch, The 
Utrecht Psalter, pl. 1-2; Boinet, Miniature carolingienne, pl. LXI-LXV); miniatures lombarbes (d’Ancona, La miniature 
italienne, pl. D), carolingiennes (Boinet, Miniature carolingienne, pl. XLIX, EX, LXXXVII, LXXXIX, XC, CXXI, CXXIII-V 
CXX VIID) et ottoniennes (Kraus, Codex Egberti, pl. 27), ivoires latins des 1xe-xe siècles (Goldschmidt, Élnbenstulbiaren. 
pl. XIX, XX, XXI, XXVII, XXXII, etc.). no os 

2. Baouît (Clédat, Baouît, pl. XIK). A Sainte-Marie-Majeure (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 36) des personnages 
apparaissent de derrière un mur, en formant des groupes tout à fait semblables à ceux de Baouît. Voy. Psautier d’Utrecht, 
Codex Egberti (éd. Kraus, pl. 46), Pentateuque Ashburnham (Gebhardt, Ashburnham Pentateuch, pl. XVII), Évangile 4 


Brit. Museum (Garrucci, Storia, pl. 141). Ces personnages ärooxomebovres apparaissent déjà dans l’art antique. Cf. Jamot, 


dans le B. C. H., 1890, p. 545 sq., pl. IX, X; S. Reinach, Répertoire de reliefs, I, Paris, 1909 :arc de Septime Sévère à 
Rome, p. 261, 263, 264, 266-7 ; colonne Aurélienne, à Rome, p. 301, 316; col. Trajane, p. 337-40, 342 sq. 

3. J'entends par « la formule. byzantine » le procédé qui consiste à représenter une bande étroite de terre et un « rideau 
de fond ». Voy., par exemple, les scènes de martyres dans le Ménologe de Basile IT (fol. 48,82, 155 ,173, 183, 196, etc.), les 
représentations de la Nativité (Millet, Evangile, fig. 41-43, 62, 63), de la Mise au tombeau (bide, fig. 525,531, 533, 1) de 
l’'Entrée à Jérusalem (ibidem, fig. 244), etc. Le sens primitif de cette disposition se perd : la montagne est plate et FR l 
en comparaison avec le personnage. Les miniaturistes byzantins eux-mêmes ne se rendent d’ailleurs pas compte de la signi- 
fication de ce motif. Dans le Ménologe de Basile IT (fol. 16, 87, 151,174, 179, etc.), les bourreaux se penchent de derrière Ja 
montagne pour frapper un martyr qui se trouve au premier plan. Quelquefois on représente, l’une au-dessus de l’autre, plu- 
sieurs rangées de collines ; de derrière chacune des crêtes apparaissent des personnages vus jusqu'aux genoux ou ou la 
ceinture. Tous ces personnages appartiennent, selon l’idée du peintre, à un même ensemble (Par. gr. 54 et [vir. $s : la 
Multiplication des pains : Millet, Évançile, fig. 654, 655). | * | | 

4 Voy. l’Octateuque de Smyrne (Strzygowski, Physiologus, pl. XXXIV), miniatures du Vat. gr. 746 (Grüneisen, Suinte- 
Marie- Antique, fig. 123, p. 227-9) et au Mont-Sinaï (Kondakov, Histoire de l’art byzantin, I, p. 1). Le même effet se pro- 
duit quelquefois dans les miniatures ottoniennes. Voy., par exemple, l’Év. d’Otton à Aix-la-Chapelle (éd. Beïssel, pl. XVI), 


.. lEv. d'Otton à Munich (Leiïdinger, Miniaturen, 1, pl. 17-19, 27, 28, etc.). Quelquefois ce n’est pas la partie supérieure 


d’une composition « verticale » (c.-à-d. tirée en hauteur), mais sa partie inférieure, qui se trouve séparée. Le procédé est 

ancien. Voy., par exemple, le Rossanensis (Jugement de Pilate), le Par. gr. 923. Dans ces cas la partie centrale de la scène se 

trouve en haut. Nous étudions ce type de composition de plus près dans notre étude sur les miniatures bulgares. 

_5- Certaines miniatures byzantines, en diminuant la hauteur des montagnes de la Transfiguration, et en élargissant le 

tableau, font presque disparaître, ici aussi, le schéma primitif de la composition (voy., par exemple, Par. gr. 54, Laur. VI 23 

Iviron $ : Millet, Évangile, fig. 195, 198, 200). 7 : .. He 
6. Le schéma iconographique de la Pentecôte, employé dans tous les pays orthodoxes jusqu’à une époque tardivé, est le 


dernier représentant de ce type de composition, où les personnages sont disposés en rond : ceux. qui sont de face occupent | 


la partie supérieure de la scène, ceux qui tournent le dos au spectateur sont en bas. Cette disposition, appliquée à différents : 

: s . 2 ! S ‘ . . 
sujets dans l’art pré-iconoclaste, passa dans Part persan et dans l’art latin plus tardif. Les Byzantins s’en servirent à peine et : 
la déformèrent. Nous espérons étudier ailleurs la curieuse histoire de ce type de composition. | 
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notre décoration. ls sont conformes aux modèles byzantins ; à Zemen; nous retrouvons là pure tra- 
dition du vue, du vue et du 1x° siècle. En effet, nous voyons dans notre ensemble des procédés très 
précis, pour représenter une réunion plus ou moins considérable de personnages. S'ils sont deux, trois, 
quatre, on dessine tout le corps du premier et on ajoute au-dessus, en suivant une ligne verticale ou 


oblique, deux ou trois têtes ou deux ou trois bustes, d’un schéma analogue à celui du premier person- 


nage (Reniement, Pilate, Clous). Si le groupe est grand, on représente en entier les personnages du 
premier rang, et l’on ajoute ensuite au-dessus de leurs têtes beaucoup de demi-cercles et de quarts 
de cercle, imbriqués les uns dans les autres. Ces sommets de têtes sont censés représenter la foule 


derrière les premiers personnages; ils forment une masse épaisse qui prolonge dans le sens de la 


hauteur tous les groupes considérables de Zemen (Chemin du Lt Pilate, Flagellation, Chemin 
de croix, Préparation de la croix). | | | 

Les deux types de ces groupes ont l'air ridicule et can D où viennent-ils ? On devine facile- 
ment leur provenance orientale, en se souvenant des reliefs assyriéns. On sait également que Part 
hellénistique s'était inspiré déjà de ces conceptions antiques de l'Orient : les mosaïques de la nef de 
Sainte-Marie-Majeure ' représentent la foule en ajoutant nombre de têtes au-dessus des quelques 
personnages du premier rang. Les cycles d'illustrations de la Bible, composés:au v° siècle, nous 
montrent également l’emploi de ce procédé *. Mais on ne voit encore, dans ces monuments anciens, ni 
les alignements de deux, trois ou quatre personnages l’un au-dessus de l'autre, suivant l’arrangement 
artificiel des Assyriens, ni cette schématisation qui, à Zemen, transforme le groupe en une masse mons- 
trueuse. Les artistes hellénistiques, païens et chrétiens, conservent toujours à chaque tête de leur foule 
un aspect plus ou moins naturel : les têtes sont modelées, leurs attitudes différentes, leurs traits 
souvent individualisé. | 

C'est seulement après le siècle de Justinien que la conception orientale s'introduit complètement 
_ dans la peinture chrétienne. Les décorations cappadociennes 3 et coptes #, les miniatures gréco-orien- 


tales 5, et leurs imitations latines 6, certaines décorations romaines 7 présentent alors une longue série 


1. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl..9, 18, 19. Des exemples de « groupes » d'aspect plus réel : ibidem, pl. 20-24, 27, 
2. Genèse de Vienne (Hartel-Wickhof, XXIIT, XXV-VI, XXIX,.XLIIT, XLVI-VIID) ; J7 rotulo di Giosué, pl. I-IV sq. 
3. Tojale et Tchaouch-In (Cf. Jerphanion, dans R. À., 1912, IL, fig. 3 et $) ; Gueuremé (Rott, Kleinasiatische Denk- 
mäüler, pl. à la p. 80) ; Tchareqle-Klissé (Phot. de Jerphanion C 59, aux Hautes-Études). M 
4. Baouît (Clédat, Baouît, pl. 19). 


S. Par. gr. 923, fol. 10, 11v, 12v, 13, 14, 28v etc. ; Ambros. 49-50; peintures murales à Achtamar, en Arménie 
(Strz rgowski, Die Baukunst der Armenier und Europa, 1, p. 472); Institut Catholique à Paris, Év. copte-arabe 1 (Millet, 
YS p P- 47 q P 


Évangile, fig. 248). Voy. aussi les copies des anciens cycles d’ lusritions de la Bible : l’Octateuque du Sérail (Uspenskij, 
dans zvéstija R. À. I. v K., XII, 1907), de Smyrne (Strzygowski, Physiologus, pl. XXXVII-XXXIX) et de Rome (Vat. 746 


et 747, dans 11 rotulo di Giosuë, pl. B 3, C.1-3, 5, D 1-4 pour le Vat. 746 et pl. L 1-3 pour le Vat. 747). Notons aussi les: 


groupes du même type (et probablement de la même provenance ancienne), dans le Berol. qu. 66 (Crucifiement : Millet, 
Évangile, fig. 452). Voy., enfin, la disposition des quatre Évangélistes autour du Christ dans un ms. byzantin (x1e s.) à 


Venise (Phot. Hautes-Études, C. 556 ; ee Épopée byzantine, TI, p. 105, 117), et les trois mages dans un recueil 


d’homélies, à Jérusalem (Hieros. 14). 


6. Pentateuque Ashburnham : Gebhardt, a Pt, pl. XIX; cf. pl. XIT (chevaux), pl. XV (briques). Sacra- 
mentaire de Drogon : Bastard, Peintures, IV, pl. s. n., représentation d’une messe à l’intérieur d’une église. Exultet de 


Gaete I, pl. 2, $, 7, de Gaete II, pl, 7, 8, etc; Exultet du Mont-Cassin, pl. 7. 
7. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 162, 202-3, 211-212. 


8 
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d’ exemples qui peuvent être rapprochés de notre peinture balkanique. C'est sur des modèles de cette 
période, qui se place entre le vi et le x° ou le x1° siècle, selon le lieu, que le peintre de Zemen a 
composé ces enchaînements de personnages identiques, collés les uns aux autres le long d'une ligne 
régulière ; c’est là aussi que notre peinture a trouvé les prototypes des foules nombreuses, représentées 
en masses compactes. Des intermédiaires byzantins sont peu probables : Byzance ne se servait guère 
du type oriental pour représenter le petit groupe, qu’elle arrangeait d’une manière harmonieuse, en 
conservant la physionomie et l'attitude de chaque personnage *. Elle recourait quelquefois, surtout : 
dans les illustrations de la Bible, au procédé oriental pour représenter la foule, mais, même dans ce cas, 
les artistes byzantins savaient échapper au schématisme asiatique en modelant les têtes et les corps eteñ 
donnant une forme équilibrée et symétrique à à la silhouette de l’ensemble . | 

Zemen — on en peut juger par le Chemin de croix, le Chemin du jugement, la Miseen croix — 
ne connaît pas ces efforts d'un goût plus raffiné, que provoquait à Constantinople l'influence de 
l’antiquité. 

La physionomie artistique des groupes et des Éulés de Zemen, comme des autres parties de la décee 
ration, se détermine peut-être surtout par le type des têtes et leur facture. Ce sont des têtes rondes 
avec des cheveux coupés court, un front bas, de grands yeux ronds, un nez droit et court et surtout 
des joues énormes et un grand menton rond. Que l’on compare ces têtes à celles que nous montrent 
les monuments des vi‘, vire, vrn® etix° siècles, dans tout le monde chrétien 5, à celles des peintures les 


plus archaïques de la Cappadoce + et de l'Italie méridionale 5 et, enfin, à celles dés miniatures et 


reliefs carolingiens, bénédictins et ottoniens ‘, tous monuments qui appartiennent à la fin de la tra- 


dition pré-iconoclaste, la parenté saute aux yeux. C’est le même type de visage et une facture très 


“analogue : contours très appuyés et absence du modelé. En Orient comme en Italie, en France, en 


E 


1. Voy. Par. gr. 139 (Omont, Facsimilés, pl. III, IV) et le Vat. Reg. 1 (Collezione puleogr. Vat., I, pl. 6, 17). 

2. Voy.les yosof des différents saints dans le Jugement dernier, les foules du Par. gr. 139(Omont, Facsimilés, pl. IX, X). 
Voy. particulièrement la représentation des tribus israélites dans le Vat. Reg. I, pl. 7, 9, 11, où l'artiste essaye de donner 
une image réelle de la foule au moyen d’une facture impressionniste. Pour apprécier l'effort naturaliste du peintre byzantin, 


_ comparez cette représentation aux groupes du Par. gr. 923, de l’Ambros. 49-50, des Pre des ms. bénédictins ou 


de Zemen. 


3. Év. d'Etchmiadzin (Strzygowski, Byzantinische Denkmäler, 1, pl. TE VI), Év. Par. syr. 33 (Millet, Évangile, fig. 9), 
Baouît (Clédat, Baouif, pl. 19, 31, 32,34, 35, 42, 62, 63, 66-70, etc.), Parenzo (Neumann, Parenzo, planches), Saint-Démé- 


rios à Salonique (Uspenskij, Mosaïques Saint-Démétrios, pl. 1 sq.), Sainte-Marie-Antique (Grüneisen, Suinte-Marie-Antique, 


pl. XIV, XV, XX, XXII-XXIV ; Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 160, 162, 186, 187); Saint-Saba (ibidem, pl. 169-171), 
Saint-Chrysogone (ibidem, pl. ni) Saint-Clément (ibidem, P 17 51 | 210-212, 214), Sainte-Praxède (ibidem, pl. 202-204), 
Saints Silvestre- et-Martin (ibidem, pl. 205), à Rome. | | 

4. Togale ; Tchaouch-In ; Qeledjlar (Hemsbey)}-Klissé ; chapelle près de Qaterdji-Djami ; chapelle de la Vierge, de Saint: 
Jeen-Baptiste et de Saint- Ce EI-Nazar ; Saint-Théodore, près d’'Urgub; Balleq-Klissé. Les miniatures Syriaques et armé- 
niennes conservent longtemps des traces de ce type de tête. Voy., par exemple, Lond. addit. 7169 (Millet, Évangile, fig. 107, 
145, 202, 283, 314, 339, 447, 564, 634); ms. 697 de la Bibl. des Mékhitaristes de Vienne ; Év. d’Etchmiadzin, du xre s. 
(Macler, Miniatures arméniennes, pl. VI-XIV). 

s. Bertaux, [{ulie méridionale, fig. 29, 34, 54, 95, 96, 103, 105, 119, pl. IIT, XIIT: | | 

6. Cf. Boinet, Miniature carolingienne, pl. 4, 16, 17,21, 30, 31, 40, 17,51, 56, 98, etc.; Leidinger, Miniaturen, I, pl. 14, 
17 504 V; pl. 1 » 2, 4, 7, 8, 10, etc. ; Kraus, Codex Egberti, pl. 2, 9, 10, etc.; Beissel, Évrenenbuch des bl. Bernward, 
pl. 4, 5, 7, 8, etc. ; Le miniature nei ee Cassinensi, I, Cod. 175, 241, pl. 1, Cod. 99, 206, pl. 1, 3, etc. ; Le miniature 
ner rololi dell Exultel (Exullet de Gaete, I, II, IL, Capoue, Fondi, Mont- Casse, Troia) ; d’Ancona, La miniature ïita- 
lienne, pl. 1, 3» 4; Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, L, pl. I sq. 
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Allemagne et en Espagne, ce type règne jusqu’à l’époque romane ou gothique : 1 et n’est autre chose 
qu’une transformation de la tête hellénistique, peu expressive, mais pleine de force et resplendissante: 


de santé 2, La rondeur des ; joues pleines, dissimulée par le modelé dans les œuvres anciennes, d’un 
goût naturaliste, devient trop évidente et presque caricaturale, dès que les ombres. et les nuances de 
teint sont omises. | 

Cette forme et cette facture des figures de Zemen sont peut-être aussi ce qui distingue le plus net- 
tement notre décoration des œuvres byzantines, où l’on peint des visages ascétiques, où l’on est tenu 
de modeler. Zemen, à ce point de vue, est certainement beaucoup plus éloignée de Byzance que de 
certaines peintures serbes et macédoniennes des xiv®-xv° siècles qui, moins hardies, semblent pour- 
tant suivre les mêmes modèles ou un exemple analogue 5. — 

Une fois sur la voie de la schématisation de la facture, les artistes de Zemen ne s’arrêtent pas devant 
une représentation géométrique des barbes et des moustaches. Les procédés qu'ils emploient à cet 
effet rappellent une fois de plus les œuvres des vri*, vin, 1x° siècles + et les imitations postérieures, orien- 
tales 5 et latines ‘. Ces barbes sont caractérisées par la disposition des poils autour de la bouche et 


du menton : les moustaches forment comme une tresse étroite qui tombe au-dessus des coins de la 


bouche en se pliant sous un angle qui s'approche de l’angle droit, le menton reste nu, les joues sont 
également dégagées jusqu'au bord inférieur : c’est à leur contour inférieur que la barbe est ajustée. 
Parmi les types de barbes, celle de saint Paul, divisée en beaucoup de mèches isolées, suit un pro- 
cédé très ancien 7. La barbe de saint Théodore Stratilate, partagée en deux parties égales (voy. aussi 
fig. 31), dont chacune se termine en demi-cercle, dépend aussi d'anciens prototypes %. On observe 


. Voy. de Lasteyrie, Études sur la sculpture française au moyen dge, Mon. Piot, VIIL, pl. V, VI, IX-XI, XIII-XV ; Hou- 
vet, Cathédrale de Chartres, Portail Royal, pl. 5-28 ; exemples innombrables dans A. Kingsley Porter, Romanesque Sculpture 
of the Pilgrimage Roads, vol. II-X, Boston, 1923. Dans ces exemples, comme ailleurs dans la sculpture romane, on retrouve 
les figures aux grands yeux ronds, au nez droit et surtout aux joues excessivement larges et plates. Ce type de visage a la 
même origine que les formules de visage employées par les miniaturistes carolingiens et bénédictins. 

2. Voy. les physionomies dans la Genèse de Vienne, dans la Bible de Cotton, dans le Rossanensis, dans le Dioscoride de 
Vienne, dans les mosaïques de Parc triomphal de Sainte-Marie-Majeure. Voy. les têtes des statues et des bustes des empereurs 
et impératrices byzantins (R. Delbrück, Porträts byxantinischer Kaïserinnen, dans Rôm. Mitiheil., vol. 28, 1913, p. 310 sq., 
pl. 9, 11, 14, 16. Cf. Bulletin de la Soc. Nat. des Antiquaires de France, 1909, p. 278 ; 1913, p. 361; Revue de l’art chrétien, 64, 


1914, p. 159). Dans les provinces orientales de l’Empire romain, cette facture de tête orientale apparaît en peinture à une 


époque très récente : voy. les fresques découvertes en 1920 à Dura en Mésopotamie : Syria, 3, 1922, pl. XXXIX sa. 

3. Voy. surtout les peintures de Markov mon., de Lesnovo, de Mateié (phot. Okunev). 

4. Év. d’Etchmiadzin, peintures des virre-rxe siècles à Rome : Saint-Saba, Saint-Clément, Sainte-Pudentienne (Wilpert, 
Mosaiken und Malereien, pl. 169-71, 214, 218), Sainte-Marie-Antique (Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, pl. XIV, XV, XXII, 
XXV-XXXII, fig. 99); Par. gr. 923. 

s. Qeledilar (Hemsbey)}-Klissé (Phot. de Jerphanion, aux Hautes-Études, B 7, 9, 12, 13, 15); Gueuremé (Revue de l'art 
chrétien, 64, 1914, pl. entre les pages 156 et 157); Qaranleq-Klissé (Phot. de Jerphanion, B 34, 37, 39); Togale (ibidem, 
phot. B 53 et autres) ; chapelle près de Toqale (ibidem, phot. C 32-34); Balleq-Klissé (ibidem, phot. C 141) et d’autres peintures 
cappadociennes ; miniatures : Lond, addit. 7169; Par. syr. 344 (Macler, Miniatures arméniennes, pl. XX-XXVIIT); Par. copte 
13; peintures murales arméniennes, à Achtamar, près de Van (Strzygowski, Die Baukunst der Armenier und Europa, 1, fig. 474). 

6. Exullet de Troia (pl. $); peintures à Sainte-Marie-ad-Cryptas, près de Fossa, dans les Abbruzzes (Bertaux, lfalie méri- 
dionale, pl. XIV), à l’église des Quatre-Couronnés (chapelle Saint-Silvestre), à Rome (Wilpert, Mosaiken und Malereien, 
_pl. 268, 269). Voy. l’arrangement des barbes dans les sculptures romanes (Ët. Houvet, Cathédrale de Chartres, Portail 


Royal, pl. 19, 22, 44, 56; de Lasteyrie, Études sur la sculpture française au moyen dve, dans les Mon. Piot, VIIL 


pl. VI, XIV). 
7. Voy. par exemple, un ivoire gréco- oriental, trouvé en Syrie en 1920 (Syria, 4, 1923, pl. KLID). 
8. Fresques de Dura, sur l’Euphrate (dans Syria, 3, 7e pl. Pr Qeledjlar-Klissé(Phot. de FRRIOS Haütes- 





rentes parties de la barbe, ainsi que le passage 
graduel de la masse des cheveux aux parties nues 
des joues. Aïnsi, le menton est ordinairement 


paume de la main est comme gonflée, l'articu- 
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une facture analogue à Lesnovo en Serbie *, ce qui, une fois de plus, et d’une manière évidente, 
montre l'influence de la manière de Zemen sur. l’art balkanique de l’époque. Cette facture de la 
barbe de saint Théodore, à Zemen, s'oppose nettement à la pratique de l’art chrétien des v°-vr* siècles, 
d’une part ?, et de l’art byzantin du x° siècle et de l'époque suivante 3 : les artistes n’y abandonnent 
jamais l’idée de représenter la masse molle et touffue des cheveux, ils ne les partagent pas en mèches 
schématiques, ne séparent pas non plus avec | 
autant de rigueur les moustaches et la barbe du 
menton et des joues. Un modelé plus ou moins 
réussi y montre la forme et le volume des diffé- 


couvert d’une couche légère de poils. 

_ Plusieurs personnages à Zemen sont caracté- 
risés par un dessin des mains qui est étranger 
à la tradition byzantine : chez saint Paul, la 





lation a l'air d’être serrée par une ficelle ; les 
doigts, très longs et massifs, au lieu de se plier 


FIG. 31. — Zemen. Préparation des clous. 


aux articulations, se courbent légèrement. Des 
mains analogues, grandes et grasses, avec des doigts courbés du bout, reviennent chez d’autres person- 


nages. Cette forme, comme labsence de modelé, les oppose à la facture byzantine. Par contre, 


on observe ces He pSè près partout dans les œuvres pré-iconoclastes # et les monuments qui 


Études, phot.'B 9), dr -Klissé (ibidem, phot. B 37, 0) Tchareqle-Klissé (ibidem, phot. C 58, Elmale- Klissé (ibidem, 
phot. C 78), chapelle à Gueuremé (ibidem, phot. C 10 ; cet exemple est particulièrement curieux, parce que la formule | 
d’une barbe à deux bouts y est appliquée, comme à Zemen, à une image du saint Théodore) ; peintures à Neredica (Kon- 
dakov, Christ, fig. 22; Ebersolt, Fresques byxantines de Nérédilsi, dans les Mon. Piot, XIIT, p. 40, pl. IV); peintures à 
Rome : Sainte- Praxède (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 203), Quatre-Couronnés (ibidem, pl. 268), Saints-Jean-et-Paul 
(ibidem, pl. 230, 2) ; mosaïques à la Chapelle Palatine (Phot. Alinari 11391) et à Saint-Marc de Venise (Phot. Alinari, 
13720 ; xirie siècle) ; fresques de Cavallini, à Assise (Wilpert, Mosaiken und Malereien, fig. 228), un triptyque à Viterbe 
(ibidem, fig. $25). En Allemagne, peintures à Goldbach (école de Reichenau, ibidem, Mg. 372), miniature du Codex Ecberti 
(Kraus, pl. XXIT). Miniatures syriaques et arméniennes : Lond. addit. 7169 ; Par. arm. 18; Par. syr. 344; Év. de Morgan 
. Miniatures arméniennes, fig. 33-41, 51-55, 57, 97, etc.). 

1. Millet, L'art serbe. Les églises, T, fig. 12. On peut mentionner également le portrait d’un donateur au mon. de Treskavec, 
en Moon (Miljukov, Macédoine data pl. 19 a). 

2. Voy. les images du Christ et de saint Paul dans les mosaïques de Saint-Apollinaire-le-Neuf et-des baptistères de Ravenne ; 
l'image de saint Théodore, à Saint-Cosme de Rome, et de saint Jean à Parenzo ; les images du Christ, de saint Jean et de 
saint Paul dans les miniatures du Rossanensis, de l’Év. de Sinope, de l’Év. de Rabula. 

Voy. la tête de saint Théodore dans les mosaïques de Saint-Luc en Phocide et de la Chapelle Palatine, dans les peintures 
de Boiana, dans les miniatures du Psautier et du Ménologe de Basile IT. | 
_ 4. Év. d'Etchmiadzin, Par. syr. 33, Baouît (Clédat, Baouit, pl. 18, 21, 27, 29, 31- 33, 35, 36, 42, 47, s1, 52, 87, 90, 96, 
etc.), Abou-Hennis (Clédat, Notes, pl. Il, IT, V); peintures du vie Sc, à la catacombe de Commodille (Wilpert, Mosat- 
ken und Malereien, pl. 136); miniatures latines des virre-1xe siècles (Bastard, Peintures, vol. 2 : Sacramentaire de Gellone ; 
ms. des comm. de saint Jérôme, de l’abbaye de Corbie; vol. 3 : Év. de Saint-Médard de Soissons ; Év. de Notre-Dame de 
Chartres; vol. 6 : Év. de Du Fay. Westivood, Facsimiles, pl. 1, 14, 15, 18, 19, hr 
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en suivent la tradition *. En schématisant la main de leurs modèles hellénistiques, avec sa muscula- 
ture bien développée, les artistes du vi siècle et des siècles suivants en gardent toujours l’ampleur, 
mais transforment en bandes plus ou moins courbées les doigts qui, sur les originaux, sont pliés, d’une 
manière naturelle, aux articulations. Cette formule de stylisation s'inspire probablement d’une ancienne 
tradition de l’art oriental, et précisément égyptien =. 

Les personnages des scènes de Zemen sont vêtus de tuniques et de manteaux, dont la facture se 
distingue radicalement des procédés employés dans les mêmes occasions par les Byzantins et par la 
plupart des peintres balkaniques qui suivent les modèles byzantins. Nous avons déjà parlé en détail de 
cette draperie, élaborée dans les ateliers de Constantinople au xI° siècle 3. Or, le peintre de Zemen 
ne se doute même pas de ces schémas, formés sur les prototypes de la statuaire antique. Nos peintures 
s'inspirent des œuvres antérieures à la renaissance byzäntine des Macédoniens et des Comnènes. 

En effet, à Zemen, les habits sont larges et recouvrent le corps qui disparaît sous létoffe dure et 
comme empesée. Les plis sont longs et souvent parallèles les uns aux autres ; des lignes droites ou de 
grandes courbes tendues dominent le dessin. Les crêtes des plis sont tranchantes, comme si c'était du 
papier. Les bords sont pliés et repliés et forment des zigzags et des reliefs d’une régularité géométrique 
et d’une rigidité qui fait penser au bois et au carton. famais de modelé : seuls des contours continus 
et tranchants déterminent la forme des draperies. Le moindre morceau d’étoffe, les serviettes dans 
le Jugement de Pilate et le Lavement des pieds, le manteau jeté sur une pierre, à Gethsémané, 
les rideaux dans l’Eucharistie, subissent cette stylisation. | 

Avec des variations de plus ou moins d’importance, des procédés analogues reparaissent sur tous 
les monuments des vit, vui* et 1x° siècles + On les observe déjà dans l'art chrétien dès le vi‘ siècle, 


1. Peintures en Cappadoce : Qrledilar-Klissé (Phot. de Jerphanion, Hautes-Études B 5, 7, 9, 10, 12 et autres), Togale 
(ibidem, phot. B $2-53). Peintures en Italie méridionale : Carpignano (Diehl, féalie méridionale, p. 33), Saint-Laurent, aux 
sources du Volturne (Bertaux, Jtalie méridionale, pl. TT), grotte « des Saints » près de Calvi (ibidem, fig. 95), grotte de 
Saint-Blaise (ihidem, fig. 96). Peintures à Rome : Sainte-Marie-Antique (Grüneisen, Saiÿnte-Marie-Antique, pl. XIV, XV, 
XXII-XXV}, Saint-Clément (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 214; Bertaux, Jéalie méridionale, fig. 98, 106). Miniatures 
du Par. gr. 923, du Lond. addit. 7169, du Par. copte 13, du Par. Év. copte-arabe 1 ; de l’Év. d'Etchmiadzin du xre siècle 
(Macler, Miniatures arméniennes, pl. VI-XIV) et du Par. arm. 18 (ibidem, pl. XVI-XIX). Voy. aussi les Par. gr. 135 et 2243 
(Omont, Facsimilés, pl. LXXXII, LXXXVII, LXXX VII), les miniatures grecques de l'Italie du Sud (Bibl. Casanatense Év. 
165 ; cf. Muñoz, IT codici greci minati delle minore biblioteche di Roma, pl. 17-18); miniatures bénédictines en Italie : Ms. 
Cas. 175. 241, éd. pl. 1-2; Ms. Cas. 100. 25, éd. pl. 1-2; Ms. Cas. 73129, Ms. de l’Exuliet : de Gaete, I, IT, IT, de Capoue, de 
Fondi, de Troia. Miniatures carolingiennes (Boinet, Miniature carolingienne, pl. 3, 4,8, 10, 13, 17, 21, 24,25, 30, 32, etc.); 
miniatures ottoniennes : Év. d'Otton à Aix-la-Chapelle (Beissel, Bilder zu Aachen, pl. X, XI, XVI, etc.); Év. d'Otton III à 
Munich (Leïidinger, Miniaturen, I, pl. 1-5, 7-8, 10-11, etc.): Év. d'Henri II à Munich (Leidinger, Miniaturen, V, pl. 13- 
15, 17-24, etc.); Codex Egberti (Kraus, pl. INT, IV, VI, IX, XII, XIII, etc.) ; Év. à Hildesheim (Beissel, Evangelienbuch des bl. 
Bernward, pl. III-V, XIH-XIV, etc) ; d'autres ms : Swarzenski, Die Salzburger Malerei, pl. 2-4, 6, 11-13, 15-18, etc. Peintures 
murales en France (xre-xrie siècles) : Saint-Savin, Vic, Saint-Chef (Isère). Cf. Gellis-Didot et Laffillée, La peinture décorative en 
France, pl.s. n.; ivoires d: l’époque carolingienne et ottonienne (voy. Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, pl: I, IV, IX et autres). 

2. Cf., par exemple, Perrot et Chipiez, Histoire de l'art, 1, fig. 33, 175, etc., et surtout fig. 717. 

3. Voy. chap. IE, p. 68 sq.: 

4. Peintures à Baouît (Clédat, Baouif, pl. 47, 52, 99-100, 102-10°, 108-110), à Rome : Saïinte-Marie-Antique (Grüneisen, 
Sainte-Marie- Antique, pl. XIX, XX, XXII-XXX ; Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 186-7), Saint-Clément (ibidem, pl. 175, 
214), Saints-Silvestre-et-Martin (ibidem, pl. 205); mosaïques à la chapelle de Saint-Venance (ibidem, pl. 111), à la chapelle 
Saint-Zenon, à Sünte-Praxède (ibidem, pl. 115), à Saints-Nérée-et-Achillée (De Rossi, Musaici cristiani, pl. s. n.), à Sainte- 
Cécile-in-Trastevere (ibidem, pl. 24), à Sainte-Praxède (ibidem, pl. 26), à Saint-Marc (ibidem, pl. 28), à Sainte-Marie-in-Dom- 
nica (ibidem, pl. 23). Mosaïques à Saint-Démétrios, à Salonique (Uspenskij, Mosaïques Saint-Démétrios, pl. 1, 2, 3, 7, 9, etc.); 
miniatures du Pentateuque Ashburnham, du Par. gr. 923, de l’Ambros. 49-50. 





MONUMENTS DE TRADITION ARCHAÏQUE 219 


sur certains monuments syriens ou de provenance orientale ‘; les miniatures et les reliefs carolin- 
siens et ottoniens ?, les sculptures romanes * suivent quelquefois un système analogue, les peintures 
archaïsantes en Italie 4 ne l’abandonnent pas avant le xri° siècle ; enfin, les mosaïstes de Saint-Luc 
en Phocide s'en servent aussi. La facture des draperies à Zemen appartient donc à la tradition pré-ico- 
noclaste, d’origine orientale 5. Répandue d’abord dans tout le monde chrétien, elle se conserve ensuite 
chez les Orientaux et les Latins. Zemen montre que des écoles archaïsantes des Balkans s’en servirent 
même à l’époque de la plus grande diffusion du style byzantin. 

Quelques détails précisent cette constatation. Plusieurs personnages de Zemen, tels que les servi- 
teurs dans le Baiser de Judas, le Chemin du jugement, Pilate, portent une tunique rouge doublée de 
blanc ; on aperçoit cette doublure parce que la partie inférieure de la tunique est représentée ccmme 
une cloche, vue d’en bas : la partie de devant est soulevée, le bord forme une ellipse. Or, des peintures 
pré-iconoclastes f, carolingiennes et ottoniennes 7, où se retrouve cette même formule, nous montrent 
l'origine lointaine du dessin de Zemen. D’autres peintures murales orthodoxes du xiv* siècle suivent 
cet exemple de Zemen, toutefois sans reproduire avec la même fidélité l’ancien prototype *. 

Par contre, nos artistes se plient à ces prototypes. Un détail, dans ces mêmes tuniques en cloches, le 
montre d’une manière évidente : on y aperçoit, au bord inférieur, sur le dos, comme un léger gon- 
flement, causé par le mouvement de la figure, mais très schématisé et peu naturel. Des analogies 
dans la peinture des 1x°-x° siècles ° et les miniatures romanes ‘° montrent que les artistes de Zemen 


copiaient des modèles anciens trait pour trait, jusqu'aux petits détails. 


1. Év. d'Etchmiadzin, Par. syr. 33, Év. de Cambridge, peinture à Sainte-Marie-Antique (la Vierge-Reine : Wilpert 
Mosaiken und Malereien, pl. 133-134); mosaïques de Saint-Apollinaire-le-Neuf, à Ravenne (ibidem, pl. 97-100), au baptistère 
des Ariens (ibidem, pl. 101). 

2. Cf. Boinet, Miniature carolingienne, pl. 2-4, 8, 10, 13, 16, 21, 24, etc. Voy. aussi les draperies des personnages dans 
J Év. d’Otton HI, à Munich (Leïdinger, Miniaturen, I, pl. 7, 8, 13-15, 17, etc.), l'Év. d'Otton, à Aix-la-Chapelle (Beissel, 
Bilder zu Auchen, pl. 7, 10-12). On trouvera plus de particularités dans V'Év. de Henri IT à Munich et le Codex Egberli (voy. 
pourtant Leidinger, Miniaturen, V, 1,2, 4, 5, 7, 13, 17, €tc., et Kraus, Codex Epberti, pl. VI, IX, XII, XXI, XXII et autres). 
Pour les draperies sur les ivoires latins, voy. Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, pl. T, IT, LXV, LXX, LXXIV et autres. 

3. Houvet, Cathédrale de Chartres, Portail Royal, pl. 5-12, 39-45, etc. ; De Lasteyrie, Études sur là sculpture française, pl. V- 
XI, XII-XV ; Kingsley Porter, Romanesque Sculpture, vol. II-X, exemples innombrables. 

4. Saint-Laurent, aux sources du Volturne (Bertaux, Zfalie méridionale, fig. 29 et 31, pl. HT), grotte de Saint-Blaise (tbidem, 
fig. 96, 104), Sainte-Marie-ad-Cryptas (ibidem, pl. XIV). Voy. aussi les miniatures bénédictines: M. Cas. 175-241; 09. 206 ; 
Exultet de Gaete, I, II, IIT, de Fondi, du Mont-Cassin. 

s. Voy. les peintures gréco-orientales à Dura (Syria, 3, 1922, pl. XXXIX) et à Palmyre (Strzygowski, Orient oder Rom, 
pl, D et les sculptures funéraires de Palmyre (Simonsen, Sculplures de Palmyre, pl. I-V sq. ; Uspenskij, dans Jyvéstija R. À. 
I. v K., VII, pl. XIV) et d’Altyn-Tach, au Musée de Brousse (Mendel, dans B. C. H., XXXIIT, p. 283 sq.). 

6. Peintures de Dura (Syria, 3, 1922, pl. XXXVIHI, XXXIX, XLI); peintures de Baouïit (Clédat, Bacuit, Di LV,2}5 
miniatures du Pentateuque Ashburnham ; peintures du 1xe siècle à Sainte-Marie-Antique (Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, 
pl. XXIIT, b)et peintures du xe siècle à Saint-Chrysogone, à Rome (Wilpert, Mosaiken und Malerein, pl. 176). : 

7. Boinet, Miniature carolingienne, pl. 141, 146, 160 ; Leïdinger, Miniaturen, V, pl. 7, 8, 10, 11, 13, 15-21, etc.; Leidin- 
ser, Miniaturen, 1, pl. 7, 8, 13, 14, 17-19, 21, 23, 26, 27, 29-33, etc. | | 

8. Voy. Kachrié-Djami (Schmit, pl. X, XI); Mistra, Métropole (Millet, pl. 70, 1); Nagoriëino (motif répété plusieurs fois, 
dans le Lavement des pieds, le Chemin de croix, la Mise en croix, le Crucifiement); Markov mon. (dans le Massacre des 
innocents) (Phot. Okunev). | | : 

9. Peintures à Siinte-Marie-Antique (Grüneisen, Saënte-Marie-Antique, pl. XKIIT, 3) et à Saint-Chrysogone (Wilpert, Mosaï- 
ken und Malereien, pl. 176). 

10. Miniatures dans le ms. du Commentaire sur Ézéchiel par Haimon, évêque de Halberstadt (fin du xe siècle : Bastard, 
Peintures, vol. VIT), dans le Psautier dit de Louis le Germanique (Berlin, lat. théol. 58 ; voy. Boinet, Miniature carolin- 
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Une autre représentation encore est étrangère à la tradition byzantine. Dans les deux scènes où il 
apparaît, Pilate porte un long chiton (ou une dalmatique) de couleur blanche, avec des cercles bleus 
et jaunes garnis d’ornements. Le même costume se répète chez un vieillard dans la Mise en croix ; 
une étoffe à dessin analogue couvre l'autel dans l’Eucharistie. Trois autres peintures  : 


dont l’une, celle de Lesnovo, a été déjà rapprochée de Zemen, et une autre, celle de Kalotino, le sera 


plus loin, reproduisent, sur des tuniques de princes bulgares et macédoniens, ce type de tissu qu'on 
ne trouve pas dans les monuments byzantins. Est-ce la représentation d’un objet réel, d’une étofte 
_ brodée d’or qui aurait été portée au xiv° siècle dans le pays où les artistes travaillaient ? Il se peut, 
sans doute. Mais, en général, l'art de Zemen est si peu en rapport avec la vie courante, qu’on est tenté 
de penser, pour ce détail aussi, à un emprunt à une tradition artistique. Or, les recherches dans cette 
direction semblent se justifier, puisque, aux deux pôles où, au commencement du deuxième millénaire, 
se réfugie la tradition suivie par Zemen (ia tradition pré-iconoclaste), c’est-à-dire en Cappadoce ? et 
dans les pays latins 3, on retrouve plusieurs exemples de l’habit du Pilate de Zemen. 

On comprend d’ailleurs que cette étoffe blanche (dans d’autres cas, couleur rose et bleu-clair), 
tachetée de cercles foncés brodés d’or, puisse remonter à une haute antiquité. C’est certainement un 


dernier souvenir des soies persanes, pareilles à celles qu’on voit, au Musée du Louvre, sur les archers 


des céramiques de Suse. Onsait que les vêtements riches, couverts de dessins multicolores, sont tout à 
fait dans la tradition pré-iconoclaste. 

C’est toujours à ce même milieu artistique que nous dre rapporter un derrier détail curieux : 
les martyrs, à Zemen, portent des manteaux foncés — presque exclusivement rouge-framboise— avec 
une doublure blanche dont la surface est couverte de losanges. On connaît des arrangements semblables 
dans la peinture occidentale de l’époque romane +; mais, comme en tant d’autres cas, ce n’est là qu'un 
reflet d'une tradition plus ancienne et orientale. En effet, l’analogie la plus frappante du procédé de 
Zemen se trouve dans une décoration archaïsante de la Cappadoce i. Dans cette oo orientale, non 


en oL. 150 B) et dans l’Apocalypse de Prague de siècle. Voy. L: Niederle, Slovanské staroëitnosti, sidi kulturri, 2, 


pl. XVIII). Nous ne mentionnons ici que les exemples de la formule schématisée, en laissant de côté les nombreuses repré- 
sentations de goût naturaliste qui montrent des tuniques avec le bord gonflé par le vent (personnages en mouvement) : 
voy. par ae sur un relief byzantin à Berlin (Beschreibung der Bildiverke der cbr. Epochen, pl. 6, n° 13) et: sur une minia- 
ture des Heures de Charles le Chauve (Bastard, Peintures, vol. VT). . 

. 1) Lesnovo, en Macédoine (Millet, L'art serbe, les églises, fig. 12); 2) Treskavec, en: : Macédoine (Miljukov, Mace- 
Die occidentale, pl. 19, a); 3) Kalotino, en Bulgarie (v. plus loin, chap. VD. 

2. Tchareqle-Klissé, Qaranleq-Klissé, Elmale-Klissé, Sainte-Barbe à Soandere, Saint-T'héodore près d'Urgub (Phot. de Jer- 
phanion, Hautes-Études, B 29, B 36, B 44, B 114, C 129). 

3. Év. de Lorsch (Boïinet, Miniature carolingienne, pl. 17); év. d'Otton III (Leïdinger; Miniaturen, I, pl. 41); peintures 
de Saint-Clément, à Rome (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 242) ; à San Pietro à Grado, près de Pise (Venturi, Sforia, 
V, fig. 168); peintures à Castignano, près de Bussi dans les Abbruzzes (Bertaux, [talie méridionale, p. 286); à Sainte-Marie- 
in-Pallara (Wilpert, Mosaiken und Malereien, p. 224, fig. 401, 402, 406) : peintures murales à Saint-Pierre de Bucharach, à 
Saint-Cunibert de Cologne (Clemen, Romanische Wandmalereien, pl. 23, 63), à Brauweïler (Aus’m Weerth,. Wandmalereien, 
pl. XV -XVD), à Saint-Patrocle de Soest (dessins de H. Kolb et O. re publiés par R. Borrman, Aufnahmen mittelal- 
terlicher Wand-und Deckenmalereien in Deutschland, s. d. , planches s. n.); au donjon du château de Petersberg, près de 
Friefach et à Pürgg (Mitteilungen der Oesterreichischen Corel Kommission, XXII, fig. 17, XXVIIX, pl. Le polyptyque de 
Simone Martini à Anvers: Crucifiement (Venturi, Storia, V, fig. 510). 

4. Voy. Swarzenski, Die Salgburger Malerei, pl. XXXIX, XLI, XLII (ms. dit « Gumpertsbibel » à Erlangen). Voy. les 
vêtements couverts d’un treillis analogue à celui de Zemen, dans les peintures du xrrre siècle aux Saïnts-Cosme-et-Damien, à 
Rome (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 264-6). 

s. Peintures murales à Souveh (de 1217) : phot. de Jerphanion, Hautes- Études, 


 byzantines, il estcaractérisé par des taches éclatantes de jaune et de rouge-brique, qui tranchent sur l’en- 
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seulement le motif par lui-même est exactement analogue, mais il est appliqué à des personnages qui, 


comme à Zemen, sont représentés en buste le long d’une frise. 


Dos enfin que se architectures et . paysage de Fo remontent aussi à ui sources très 


_ quentes Fe Fi une byzantine. Il ne représente que de es maisonnettes avec des toits en de 

_ d’Âne, exactement conformes aux types du vi*, du vn°, du vin et du 1x° siècle *. r, Une seule fois, il 

les remplace par une arcade sur des colonnes massives (Lavement des pieds), mais, cette fois aussi 
2 2 


il ne fait que suivre l’art de l’époque pré-iconoclaste ?. 

Le paysage, nous l’avons déjà dit, est très développé. Les hautes collines, qui montent jusqu’au cadre 
supérieur des scènes, copient les modèles hellénistiques 3. Leur facture, qui transforme chaque mon- 
tagne en une série de marches larges et plates, suit également des prototypes anciens. On trouve, en 
effet, ce même système de schématisation et jusqu’à ces traits verticaux et inclinés qui indiquent l’angle 
de la surface de chaque marche, dans une décoration romaine du vin* ou du 1x° siècle 4. 

Le coloris de Zemen mérite une attention spéciale. Radicalement opposé aux gammes des peintures 


en : 


semble. Le brun et l’ orange sont également très employés : ils sont accompagnés du bleu des fonds, de 

l’olive des montagnes et du blanc des habits et des visages. Les contours noirs donnent un accent à 
chacune de ces taches. Elles conservent toute la pureté de leur couleur, que ne dissimulent ni des 
ombres ni les nuances d’un modelé. | : | : 

_L’élan coloriste de l’ensemble fait penser à une œuvre d’art populaire slave, où le goût de l'artisan 
pour des combinaisons hardies de couleurs dirige seul son choix. Il semble pourtant que la gamme 
de Zemen remonte à cette tradition pré-iconoclaste os on a D entrevoir tant de fois à travers l’icono- 
graphie et le style de notre décoration. | 

On sait en effet que le coloris de la peinture syriaque et surtout ke la peinture copte est toujours 
dominé par le jaune de toutes nuances (jusqu'au brun) et le rouge 5: nous avons justement les mêmes 
couleurs à Zemen et la même pureté des tons éclatants, sans  modelé, avec des contours noirs délimitant 
les taches des couleurs. | | 

La gamme de couleurs copto-syrienne passe — comme on sait — d’abord à Romef, puis chez les 
Lombards, les Français, les Irlandais et les Anglo-Saxons. Les Bénédictins du Mont-Cassin? con- 


3. Voy. chap. I, p. 35, notes 1-3. 

2. Voy. notes 6-8, à la p. 207. 

3. Voy. les mosaïques du mausolée de Galla Placidia (le Bon Pasteur : Wilpert, Mosaiken und. Malereien, pl. 48) et de 
Saint-Vital (images des Évangélistes), à Ravenne, de Saint-Aquilin, à Milan (ibidem, pl. 41) ; les miniatures de la Genèse de 
Vienne (éd. Hartel-Wickhoff). | 0 : | | 

4. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 192-3 (Saint-Sabbas). Il est curieux de rappeler que les miniatures d’un groupe de 
ms. du XIVe s., provenant du Nord de l'Italie, reprennent ce type hellénistique des monticules. V. Dorez, Les manuscrits à 
miniatures de j: bibliothèque de Lord Leicester, pl. XXX-XXXIX ; Venturi, Storia, V, fig. 774 ; Brutails, Bible de Churles V, 
etc., dans la Bibliothèque de l’École des Chartes, 1886, p. 637 sq.; Warner, Guide to fhe manuscripts, I, pl. XLIIL. | 

s. Kondakov, Vierce, I, p. 152; Strzygowski, Alexandr. Welichronik, p. 154-5, 178, 187; Gayet, se copte, p. 273; 
Leclerq dans Cabrol, Dictionnaire, s. v. « Antinoé », p. 2346-7; Grüneisen, Arf copte, p. 17. 

6. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 148, 149, 168, 1751, 1771, 183, 188, 2012, 2055, 3, 210, 214, 218, 223, 224, 229. 

7. Cf. Bertaux, Jfalie méridionale, p. 98, 193, 198, 199, 214, 220. Voy. ms. du Mont-Cassin, 175. 241 (Le miniature 
nei codici cassinesi, I, pl. et 2) ; Exultet de Gaete, I ; Exultet du Mont-Cassin. 
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tinuent à l’employer; on suit peut-être son reflet dans les ee romanes en France’. Elle trouve 
enfin le meilleur accueil chez les enlumineurs des plus anciens manuscrits bulgares. Zemen montre 
qu'en Bulgarie les liens qui unissent la pratique coloriste des anciens artistes coptes et syriaques ne se 
borne pas à la miniature’; on voit aussi avec quelle fidélité les décorateurs bulgares du xiv° siècle 
peuvent suivre des modèles de tradition pré-iconoclaste. 

La couleur des visages de Zemen, d’un blanc presque pur, apporte une précision utile : on sait, en 
effet, qu’une päleur analogue caractérise les figures des mosaïques du vi: siècles, des fresques coptes à 
Baouît et des peintures d’origine orientale à Romet, aussi bien que les têtes des miniatures mérovin- 
_giennes, irlandaises et anglo-saxonnesf ; les miniatures bénédictines, lombardes et carolingiennes 
suivent ces modèles. Un reflet de la même facture se reconnaît peut-être dans les visages qui appa- 
raissent de temps à autre dans les initiales ornementées du style zoomorphique 7 ; rarement illuminées, 
ces figures sont simplement indiquées par un contour : le blanc du parchemin rend parfaitement la 
couleur des anciens modèles orientaux. . | 

Une dernière observation enfin nous fera mieux voir encore comment les artistes de Zemen ont su 
tirer d’une tradition très ancienne des motifs rares. On s'étonne de voir que, dans les scènes de la Passion, 
presque partout, les textes qui accompagnent la peinture sont tracés sur des rectangles blancs (pl. XXII, 
XXIV, XXVII-XXIX). Il ne peut y avoir de doute: ces rectangles sont des imitations des fituli antiques. 
Or la peinture byzantine ne les emploie jamais 5. Les modèles de Zemen sont donc antérieurs à la Renais- 


sance byzantine, et encore l’art pré-iconoclaste ne s’en sert que très rarement. On les voit seulement : 


sur les coupes à fond d’or”, sur plusieurs sarcophages et diptyques *°, sur l'arc triomphal de Sainte-Marie- 
Majeure‘* et sur une peinture archaïque du Latmos * . Quelques miniatures coptes, lombardes, caro- 
 lingiennes et allemandes, en reproduisant des prototypes plus anciens, placent les inscriptions sur des 
tituli au Aie de la scène 5. Enfin, une décoration bénédictine de 1263, à San Pellegrino, nous 


1. Voy., par exemple, is peintures de Saint-Savin, de Saint-Jean de Poitiers, de Vic, de la chapelle de Liget (Indre-et- 


Loire), etc. (reproductions dans Gelis-Didot et Laffillée, La peinture décorative en Hrntes pl.s.n.). 
2. Nous nous proposons d'étudier cette question ailleurs. 
3. Voy. les mosaïques de Ravenne, de FAR de Saint-Démétrios, à She Voy. les observations de Kondakov 
à ce sujet : Kondakov, Vierge, I, p. 325. . 

4. Clédat, Baouit, pl. XVI-XVHI, XXI, XXIX, LIV, LXIII, LXV, LXXIIT, LXXIV ; Grünéisen, Sainte-Marie= Antique, 


p. 378, 380; Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 177, 208, 209, 214 (partout la on est d’un rose blanchâtre qui varie 


_de nuances). 

s. Bastard, Peintures, vol. 2 : Sacramentaire de Gelloné ; ms. des commentaires de saint Jérome, de l’abbaye de Corbie ; 
livre de médecine de Notre-Dame de Chartres; vol. 3 : Év. de Saint-Médard de Soisson (têtes des vignettes) ; Év. du trésor 
de Notre-Dame de Chartres : vol. 4 : Év. de Loisel, Sacramentaire de Drogon (plusieurs petites vignettes), etc. 

6... Westwood, Fassimiles, pl. 1, 10, 13, 15-18, 21-2, 26-28. | 

7. Voy. par exemple Stasov, Stavjanski i vostoëny ornament, pl. XXVITIH et XIX, 4, 6, 7. 

8. On ne les voit que sur des émaux, par exemple sur la Pala d’Oro (Crucifiement, Aron PER, Dormition), 
à Saint-Marc de Venise et sur la mosaïque portative de l’Opera del Duomo, à Florence (Annonciation). 

9. Garrucci, Storia, pl: 1805, 1836, 1875, 1885, 6; 7; 1972. 

10. Îbidem, pl. 296,3, 3012, 3031, 320, 32154; 326r, 333» 3342, 5; 3394 3404: 3133, 3461, etc. 5 4571, 47829 ; StTZYBOW- 
ski, Byzantinische Denkmäler, I, p. 33. | 
11. Garrucci, Storia, pl. 214; Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 61, 62, 70-74. 

12. Milet, édition de l’Institut archéologique de Berlin, vol. IE, pl. E. 

13. Vat. copte 60 (Hyvernat, Album de paléographie copte, pl. XLIIT ; Grüneisen, Art . pl. XLVID) : Vat. lat. 83: 
Psautier Ambros. (G. Rizzo et P. Toesca, Storia delParte classica e italiana, UT 1, fig. 268; d'Ancona, La miniature italienne, 

pl. D); Munich, lat. 343 OR La pittura e laminiatura nella Lombardia, Milan, 1912, Pl IV); Codex Egberti RU, 
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: montre le fitulus emplosé pour inscrire le nom des mois dans un calendrier monumental : ee à part 


ce dernier exemple, isolé en Italie autant que Zemen l’est dans les pays orthodoxes, les exemples de 
tituli analogues à ceux de notre décoration datent des 11°, 1v° et ve siècles ; leurs reproductions latines 


. sont du ix® et du x°. On voit reparaître à Zemen des motifs qu'on croirait morts depuis des siècles. Les 


sources devaient être d’un archaïsme tout à fait exceptionnel. Cela est d'autant plus intéressant que, 
dans un pays peu éloigné de Zemen, au village de Kalotino, les peintres d’une petite église suivent | 


| cet exemple en traçant les noms des fondateurs et la dédicace sur des tituli analogues ?. Une fois de 


plus, nous pouvons noter que les éléments ie d’une peinture comme celle de Zemen se 


seraient propagés dans l’art des Balkans. 


2. Ljutibrod. 


Un certain nombre de peintures subsistent sur les murs d’une : église à moitié démolie, située dans un 
champ désert, à un kilomètre environ du village de Ljutibrod (entre les stations Cerepis et Mezdra, 
sur la voie ferrée Sofa-Plevna). L'église devait primitivement avoir la forme d’une basilique à trois 
nefs sans coupole. On en distingue facilement le plan, mais seul le mur oriental, avecses trois absides et 
une partie de la nef centrale, s'élève encore à une hauteur considérable : les absides, latérales, étant plus 
basses, se sont conservées presque entièrement ; celle du milieu a perdu sa partie supérieure. | 

Des fragments de peintures, peu nombreux, mais du plus vif intérêt, se voient encore à l'intérieur 
des trois absides. Ce ne sont que des débris, mais qui ont pour nous l'avantage de conserver toute la 
fraicheur primitive des couleurs. Lj utibrod présente plusieurs sujets curieux, disposés d’une manière 
peu commune, et des traits d’un style original. Ces fragments nous paraissent suffisants pour placer la 


décoration de Ljutibrod à côté decelle de Zemen. Malgré son état déplorable, le deuxième monument, 


d’un style archaïque, montre que la tradition pré-iconoclaste n'était pas le résultat d’une copie fortuite 
d’un modèle ancien, mais avait une base plus large dans les pratiques des artistes bulgares. | 
L’abside centrale porte les sujets suivants : une grande représentation du Pantocrator trônant et 
entouré de deux archanges : au-dessous, le Mélismos (fig. 32), l'enfant étendu sur l'autel et deux 
archanges en habits de diacres, les six à la main, en attitude d'adoration (on lit les noms de 
Raphaël et d'Uriel). Sur les murs de la nef centrale, des fragments de petites scènes, deux i images 
des Évangélistes et le commencement d’une rangée de médaillons ordinaires. Dans la prothèse, on ne dis- 
tingue que les fragments d’une Vierge orante quitient devant sa poitrineun médaillon ovale jaune avec 
l'effigie de l’Enfant, représenté en pied. Au diakonikon, on observe deux rangées de peintures, 


Codex Egberti, pl. XLV, XLVI, XLIX). Voy. aussi quelques reliefs, par exemple, la couverture d’un Évangéliaire à Munich 
(Staats-Bibl. clm. 56 : Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, [, pl. LV, fig.-128) et deux couvertures de l’Évangéliaire de Meli- 
sonde, flle de Baudouin II (Dalton, Cafalogue, nos 28-29, pl. XV, XVI). | 
. Bertaux, Jéalie méridionale, p. 293-4, fig. 112. Il est curieux de comparer ces fifuli de San Pellegrino, qui portent 
js noms des mois, avec ceux qui jouent le même rôle dans les peintures murales grecques du xvure siècle. Nous les avons 
observés en Bulgarie, au narthex de l’église des Saints-Pierre- et-Paul à à Tirnovo. 
2 Voy. chap. VII. | 
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séparées par une bande rouge. En haut, deux archanges, représentés jusqu’ aux genoux, s’inclinent 
devant une Hétimasie ; le Soleil et la Luneentourent cette scène. Plus bas, un chérubin, qui occupe le 


“milieu de la zone, est accompagné de quatre personnages, représentés seulement jusqu’à la ceinture : 


deux anges, Adam et Eve se tournent vers le centre de l’abside, en tendant les bras. Sur une partie 
du mur nord du diakonikon s’est conservé un fragment du « Buisson Ardent », avec Moïse dénouant 


_sa sandale, au pied de la montagne, et un buste de la Vierge orante dans la flamme. Aucune inscrip- 
tion ne date les peintures de Ljutibrod, pour lesquelles nous manquons de témoignages historiques. 
Pourtant le Mélismos et la rangée de médaillons permettent de classer la décoration parmi les œuvres 
du xiv® ou xv° siècle. La patenté de son style avec celui 
de Zemen lui assignerait plutôt comme date la deuxième 
moité. du xive siècle. 

Le choix des sujets, pour la décoration des absides, à 
Ljutibrod, diffère sensiblement de la pratique balkanique 
qui, d’une manière générale, suit le système byzantin. 

Le Pantocrator de l’abside centrale occupe la place 
qui est toujours réservée à la Vierge. Ce n'est d’ aill eurs 
pas une simple déviation de la pratique byzantine. En 
représentant un Pantocrator dans l’abside centrale, les 


l’Ttalie du Sud ?et tous les pays latins à l'époque romane ;, 





\ | | une longue série de monuments pré-iconoclastes 4, ou 

FiG. 32. — Ljutibrod. Mélismos. | conçus d’après ces anciens modèles, portent, au fond 

MU | du sanctuaire, une représentation du Christ. L’effigie de 

Ljutibrod montre bien les liens de parenté qui réunissent l’art pré-iconoclaste et l’art bulgare. Notons 

également l'attitude étrange et sans analogue de l'Enfant, dans la scène du Mélismos, qui ressemble 

aux. images « d'Emmanuel dormant », avec les i instruments de la passion, et l’iconographie curieuse 

qui le représente étendu directement sur l'autel, et non pas sur la patène habituelle. La forme de l’au- 

tel, parsemé de perles, ressemble à celle de la peinture byzantine à à Boiana (roy. chap. IE, p. 88) et aux 
exemples fournis par les fresques ca ppadociennes. | | 


2 


: Peintures dans les églises Atos Aadaval, Munchi- Klissé, Baleq-Klissé, Toqale, Säinte- Barbe à Soandere, Saint- 
Théodore à Urgub (Dalton, By3. Art, p. 270-2). 
2. Peintures à Carpignano, Saint-Étienne, Saint-Léonard, Casabrutta (Diehl, Jéalie ol p. 30, 33» 35 609, 71,.123, 
125), à Saint-Nicolas (gravina Palaggianello), dans une autre grotte de Saint-Nicolas à Saint-Laurent près Fazano, à Saint- 
Étienne et. ailleurs (Bertaux, Jfalie méridionale, p. 138 sq, p. 143, 144, 145, 147, etc., fig. 56, 59, 61). | 


3. Voy., par exemple, Gélis-Didot et Laffillée, Peinture décorative en France, Saint-Chef (Isère), pl. s., n.; Saint-Jean de Poi- | 
tiers, fig. À ; chapelle Saint-Michel à Rocamadour (Lot), fig. 8; Knechtsteden, église abbatiale (Elemen. Romanische Wand- 


malereien, dl 15); Schwarzrheindorf, église inférieure (ibiders, pl. 22); Cologne, Saint-Pantaléon (ibidem, pl. 37). 


4. À Rome : mosaïques dé Sainte-Pudentienne, des Saints-Cosme-et-Damien, de Saint-Théodore, des Saints-Nérée-et- 


. Achillée, peinture murale à la chapelle du Crucifiement, à Sainte-Marie-Antique. A Ravenne : Saint-Vital, Saint-Michel-in- 
Affricesco. Mosaïque à Torcello. Peintures à Baouît (Clédät, Baouît, pl. XL-XLII, XC-XCI, p. 76, 87), au mon. de Jéré- 
mie à Saqqara (Quibbel, Excavations at Sagqara), à Esneh (W. de Bock, Matériaux, pl. XXX:; Grüneisen, Art cobte, pl. XL). 


artistes de Ljutibrod, comme ceux de Zemen, se fondent 
sur une autre tradition. En effet, en Cappadoce :, dans 
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La Vierge, qui manque au sanctuaire, apparaît dans la prothèse comme à Spas-Neredica, près de Nov- 


_gorod *. On comprend la raison pour laquelle elle occupe cette place : suivant Théodore d’Andida, on 
voyait dans la T'héotokos « celle qui: a fait tangible le pain que le prêtre prépare dans la prothésis ? ». 
Pourtant une image de la Vierge apparaît rarement dans cette partie de l’église. L’analogie avec Spas- 


Neredica, monument étroitement lié à la tradition archaïque et orientale, gagne donc en importance. 
L'iconographie de l’image confirme l'hypothèse d’une pratique ancienne. En effet, là Vierge tenant 


un médaillon ovale, qui représente un Christ en pied, manque sur les monuments bÿzantins. Au 


contraire, C’est un type assez courant dans l’art pré-iconoclaste 5 et qui a laissé des traces dans les monu- 
ments orientaux et latins, répliques des anciennes peintures 4. ‘ : 
_ Les deux zones de la décoration du diakonikon appartiennent à un ensemble : c'est 7 een 


du trône du Juge, gardé par les armées célestes, comme à Spas-Neredica, où l’'Hétimasie est accom- 


pagnée des chérubins, de la Déisis et de l'Ancien des Jours 5, 5, etcomme à la Métropole. de Mistra, où le 
trône, entouré d'anges et de chérubins , figure, suivant l'inscription (Daniel VIT, 9), le siège de l'An- 
cien des Jours, c’est-à-dire le Jugement Dee Rappelons, pour souligner la parenté de cestrois pein- 
tures, que -la composition de Spas-Neredica se trouve dans le sanctuaire, et celle de Mistra dans le dia- 
konikon, comme à Ljutibrod. Les’ compositions de Novgorod et de Mistra représentent déjà la for- 
mule réduite: et: symbolique du Jugement Dernier, sans la Résurrection des morts. A Ljutibrod, cette. 
signification dela composition est encote plus concrète parceque, au trône et'aux figures angéliques, notre 
monument ajoute les images d’Adam et d’Ëve, dans l'attitude de l’adoration; nous-sommes en face 
de la scène centrale des grands ensembles ordinaires du Jugement Dernier 7. | | 

Il semble pourtant que la composition de Ljutibrod ne doit pas être expliquée comme une réduction 


des ensembles du xiv° siècle, mais plutôt comme un reflet d’un de leurs prototypes. Plusieurs particu- 


larités de notre peinture rendent cette hypothèse plausible. Mais avant de les énumérer, rappelons que 


La composition qui se rapproche le plus de celle de Ljutibrod se trouve à l’abside de la chapelle de 


Sainte-Barbe, à Soandere, en Cappadoce. On y voit, en effet, le Christ trônant, entouré des « quatre bètes 
symboliques, des chérubins et d'Adam et d Eve, dans l’attitude de l’adoration $. L’archaïsme des pein- 
tures cappadociennes annonce les très anciennes sources de nos images. Plusieurs détails een de 


L Tolstoÿ et Rs. Antiquité russes, VE p. a Eee Frsqués hotes à de Nér éditsé ans Mon. Pot, XIII, 
p. 45). | | | . ui 
3. Commentatio liturgica, Migne, P. G:, CXL, 425 AB. | 
3. Peintures à Baouît (Clédat, Baouit, dE XCVI, XCVIT), miniature de P'Év. Fc (Srrygowsk, Orient oder 


Rom, pl. VI), médaillon en or provenant de l'Italie du Sud (Garrucci, Storia, pl. 479, 4). 


4. Év. syr: à la Bibl. Nat. (Omont, dans les Mon. Piot, XVII, pl. VI), peintures à Sainte -Marie-Antique (Grüneisen, 
Sainte-Murie-Antique, fg. 84), à Sagro Speco de Subiaco Ghtem, fig. F0 à Saint-Laurent, . près des sources du Volturne 


(Bertaux, éalie méridionale, fig. 34, p. 96-98). 


s. Ebersolt, Fresques byzantines de Néréditsi, p. 42-43, pl. IV. 
6. Millet, Mistra, pl. 64. Voy. un ensemble semblable à Treskayec, en Macédoine c' après  Miljutov, Macédoine ne 


 fale, p. 115). Voy. aussi l'Hétimasie isolée dans les sanctuaires à Daphni (Millet, ..Daplmi, p. 72), à Nicée (Diehl, dans 
Byz. Zeitschrift, 1, b. 78, 79; Wulff, Die Koimesiskirche in Nicäa, p. 202, 210 sq., 213, 215 sq. … €tc., pl. 1), dans les églises 
Siciliennes (Kondakov, QUE de l'art byxantin, IT, p. 20; ie ATE OS p. 145). Pour la Déisis dans l’abside, 


voy. chap. Il, p. 62. 
7. Voy. chap. II, p. 82. 
_ 8. Dalton, Byz. Art, p. 270. 
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les préciser. Ainsi on notera la division de l'ensemble en zones “horizontales, séparées par des bandes 
rouges très étroites ; ces bandes coupent les personnages à la hauteur des genoux ou de la ceinture. Le 
système des zones séparées par des lignes horizontales est étranger aux images byzantines du Jugement 


Dernier, mais apparaît dans les plus anciennes représentations de ce sujet *. C’est là aussi qu’on voit des 


personnages coupés à différentes hauteurs par la ligne du cadre, procédé dont l’art pré-iconoclaste se ser- 


vait aussi dans d’ autres occasions 2. 


La caractéristique individuelle des anges semble également être empruntée d'une tradition lointaine. 


_ Ainsi, deux anges à côté du chérubin ont les cheveux coupés et la tonsure. Un orarion sur l'épaule de 


celui de droite explique avec précision l'intention de artiste : cet ange figure un diacre; l’autre, vêtu 
d’une dalmatique, mais désigné lui aussi par une tonsure, représente un prêtre à un autre grade du sacer- 


doce. C’est donc en leur qualité d’ ecclésiastiques que les deux archanges sont en train d’adorer l’Autel, 


réprésenté au-dessus d'eux. L'imag ge doit, par conséquent, être rapprochée des Liturgies Angéliques,. . 


assez fréquentes dans Part des xiv*, xv° et xvi* siècles 3, et qui remontent à l’art byzantin antérieur 4. 

| Mais, réunis dans une composition avec Adam et Ëve, les archanges de Ljutibrod ont peu de traits 
communs avec l' iconographie de ce sujet. Leurs tonsures et leurs cheveux courts semblent indiquer que 
les modèles dont ils dérivent sont plus archaïques que les sources immédiates des Liturgies Angéliques 
‘des peintures grecques et serbes, inspirées probablement des modèles byzantins dans le genre de celui de 
Enporos225. Dans l’art pré-iconoclaste, on trouve, même en Orient, des tonsures 5, ainsi quedes che- 
veux Coupés court. C’est dans cet art aussi que des anges apparaissent en habits de diacres et occupés 
‘à accomplir les fonctions du diaconat £. 


_ Ce sont des modèles non moins archaïques que s suit Ljutibrod, en entourant les têtes 1 anges de 


1. Cosmas Indicopleustès de la Vaticane (Vat. gr. 699, fol. 89); Par. gr. 923, fol. 68v. La même disposition se retrouve 
dans une miniäture tardive : Par. syr. 344 (Macler, Miniatures armeéniennes, pl. XXVIT). 

2. Ce procédé dérive de la représentation de personnages qui apparaissent derrière un nuage. Ce sens primitif (voy. un dip- 
_tyque au Br. Mus. : Dalton, Cafalogue, pl. I, p. 1-2; Molinier, Fvoires, fig. 41) est encore parfaitement clair dans les minia- 
tures carolingiennes et ottoniennes. Voy. le sacramentaire de Metz (Boïinet, Miniature carolingienne, pl. 132 et 133), la Bible 
de Charles le Chauve (Bastard, Peintures, vol. V ; Boinet, Miniature carolingienne, pl. St), P'Év. de Saint-Thierry de Reims 
(ibidem, pl. 57), le Sacramentaire de Drogon Grid: pl. 88). Voy. dans l’Év. de Henri III, à Munich (Leidinger, Miniatu- 
ren, V, pl. 1), une manière maladroite de représenter les mêmes poncifs (voy. aussi ibidem, pl. 23). — Malgré la schéma- 
tisation, on sent encore l’idée primitive dans le Par. gr. 923, fol. 10V, 51", 52Y (uneligne ondulée passe sous les bustes ou les 
genoux des personnages ; elle représente le contour supérieur des nuages). Le sens naturaliste du motif se perd définitive- 
ment dans les monuments latins postérieurs et dans les œuvres orientales. Voy. l'Év. d' Etchmiadzin, miniature du xe siècle 
(Strzyg gowski, Orient oder Rom, gs sur la p. 22} et l’Év. arménien de Morgan (Macler, Miniatures arméniennes, pl. XXXIX); 
peinture à Saint-Laurent, aux sources du Volturne (Bertaux, Ltalie méridionale, fig. 29), miniature dans les Exullet de Gaete, 
I et III (anges dans la Nativité). 

3: Millet, Mistra, pl. 113, 114, 132; Che: Serbskija’ nets sténopisi, p. 9 ; Brockhaus, Athos, p. 50, 51, 62, 
63, 70,etc. ; Poganovo (v. plus bas, chap. VIIT) ; ’Ex.rétoe brodés (voy. une liste des monuments chez Millet, Evangile, p.500). 

4. Patère de Xéropotimou au Mont-Athos (Kondakov, Athos, p. 225-7 ; Diehl, Manuel, fig. 335). 

s. Voy. les monuments d'origine orientale en Italie : image de saint Pierre à Saint-Apollinaire-le-Neuf et à Saint-Chryso. 
logos de Ravenne ; de saint Gervais à Saint-Ambroise de Milan ; de saint Pierre, des saints diacrés Laurent et Étienne, du 
. pape Pélage, à L Laurent in agro Verano, à Rome. Les miniatures du Par. gr. 923, fol. 77" (saint Pierre), 78 (un 
saint), 102v (saints), 116v (saints), etc. et surtout les exemples multiples dans l’Ambr. 49-50. Quelques mosaïques à Kiev, à 
Daphni. et quelques miniatures du Ménologe de la Vaticane conservent la tonsure chez les diacres. 

6. Baouît (Clédat, Baouît, pl. XCVI, XCVIID) : deux anges portent des dalmatiques de diacre ; ils tiennent dans leurs 
mains des encensoirs et des tabernacles, c’est-à-dire les attributs ordinaires des saints diacres ne FIPRORORE chrétienne. 


à 
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nimbes rouges et bleus à côté des nimbes ; jaunes ordinaires *. | “Enfin, la représentation du Soleil et de 
la Lune, en forme de disques, à côté du trône de l'Hétimasie, remonte probablement aussi à des sources 
anciennes et rares. Ce n’est que très exceptionnellement que le Soleil et la Lune, si fréquents dans le 
Crucifiement, apparaissent dans d'autres scènes. Les exemples peu nombreux que nous pouvons citer 
se trouvent sur des monuments des v°-vi® siècles, et sur quelques œuvres d’art occidental qui con- 
servent des traditions anciennes. Dans une scène qui représente lAscension, sur la porte de Sainte- 
Sabine ?, comme dans l’Ascension de Évangile de Rabula 5, les signes du Soleil et de la Lune accom- 
pagnent l'effigie du Christ en gloire. Les mêmes astres apparaissent à côté du Christ porté par deux 
anges sur le diptyque Barberini, au Louvre +. Ces exemples, plutôt que quelques monuments occiden- 
taux 5, peuvent être mis en rapport avec le motif de Ljutibrod. On sait, en effet, que l’Hétimasie figure le 
Christ en gloire. Les signes du Soleil et de la Lune qui l'accompagnent sur notre monument jouent 
par conséquent ici le même rôle que sur les reliefs et miniatures des v°-vi* siècles que nous venons 
d'indiquer : probablement le rôle d’une escoïte d’ honneur 6. 5. Si, comme nous le pensons, Ljutibrod 
reproduit un prototype pré-iconoclaste, il ajoute à notre connaissance une nouvelle variante de lan-. 


cien sujet du Christ glorifié des astres que l’art byzantin accepta point, quand, après la querelle des 
images, il sé formait sur la base de l’iconographie orientale. Ljutibrod nous montre que, dans le plus 
ancien art chrétien, le Soleil et la Lune figuraient dans la plupart des représentations du Christ en 
gloire. C’est cette conception d’origine antique qui fut probablement aussi le point de départ de la 
_ représentation du Soleil et de la Lune des deux côtés de la croix dans le Crucifiement : : Jà aussi, elles 
_entouraient le « Roi de gloire », comme disent ordinairement les inscriptions au- -dessus de la croix. 


Les observations sur le style de Ljutibrod concernent le coloris et le dessin. La gamme de couleurs de 


d notre peinture coïncide avec celle de Zemen : le j jaune, le rouge et le brun dominent. Les têtés rondes 


-et inexpressives, yeux ronds,nez courts et droits, joues larges etcheveux roux coupés, lesattitudes gauches, 


les gestes anguleux, dans le Mélismos par exemple, ressemblent de près à ceux de Zemen Les contours 


tranchants et l’absencé de modelé soulignent cette parenté. Des proportions un peu lourdes, des gestes 


maladroits, des draperies qui ont l'air d’être de carton, sont autant de traits qui indiquent F ne 


_semblance des deux monuments. Liutibrod est certainement une œuvre d’un atelier apparenté à celui 


qui décora Zemen. Non seulement pour la distribution des sujets et l’iconographie, mais aussi pour 
les formes et la technique, l’un et l’autre suivaient des modèles pré-iconoclastes. D 


. Cf. chap. I, p. 37-38, et chap. IT, p. 140. | 
e. Wiegand, Dus allchristliche Hauptportal.....der kl. Sabina, pl. XVIH. 
_3. Garrucci, Sioria, pl. 130. î oo 
4. Diehl, Manuel, fig. 145. 
s. L. Hautecœur, dans R. 4. 1921, P. 28-29. 
6. du p. 29. “0 


‘CHAPITRE VI 


PEINTURES DES XIVe ET XVe SIÈCLES DE STYLE BYZANTIN 


on avons vu plus hant. que la Bulgarie 1 connu, à ie époque de la domination pue des pein- 


tures murales du style byzantin du XI siècle. Nous avons également observé qu’au siècle suivant Part 


| bulgare ressuscité, non seulement ne perdit pas le contact avec l'art de la capitale de l'Empire grec, 


mais suivait son évolution plus attentivement que jamais. Le présent chapitre concerne les monuments 
bulgares qui, au xIv° ét au xv° siècle, fidèles à cette tradition déjà séculaire en Bulgarie, RARE fes 


mouvement artistique contemporain de Byzance. 
La présence, parmi les œuvres bulgares de la même époque, d’une série de dater profondé- 
ment influencées par l'art byzantin du xiv° siècle, est un fait qui ne doit pas notis étonner. En effet, | 


_ jamais le rôle de Byzance dans la formation de la civilisation bulgare ne fut plus important. Souve- | 


nons-nous des aspects divers de cette influence sur la Bulgarie, dans la vie politique aussi bien que religieuse 


du royaume de Tirnovo, dans les œuvres des écrivains et même dans l illustration des manuscrits, sous 


le règne du tsar Ivan-Alexandre :. . Ce courant de byzantinisme, cette orientation de la civilisation bul- 
| gare tout entière vers Constantinople, font penser & priori que les décorateurs bulgares du xiv° et du xv° 
siècle devaient reproduire des modèles constantinopolitains, avec autant d'enthousiasme et de verve 
qu ’Euthymios « et Camblak s 'inspirant des œuvres d'un Grégoire Palamas. 

| . Malheureusement, le peu qui reste des peintures de cette époque, à Byzance même, ne : permet pas 
une comparaison aussi suggestive que dans le domaine des lettres. Les monuments bulgares n'ont pas 
moins souffert, et précisément la destruction complète des palais et des monastères — qui étaient les 
centres les plus importants de l’activité bulgare dans les domaines de la théologie, de la littérature et des 
arts, et en même temps (à en juger d’ après les œuvres littéraires et théologiques) les grands centres de 
pénétration de la culture byzantiné — nous prive des témoignages les plus instructifs. Rappelons, en 
effet, que les couvents et les ermitages de Kelifarovo, de la Paroria et des environs de Sliven et de 
Mésembrie ont disparu complètement et que Tirnovo même ne conserve aucun des édifices du xIV® siècle 
qui pourraient nous renseigner. Nous n'avons donc à notre disposition aucun des grands ensembles 
décoratifs, qui auraient eu en outre l’intérêt de nous fournir des œuvres datées. Pourtant, bien que 
réduits à l’étude de monuments de second ordre et de fragments qui souvent ne portent pas de dates 
_ précises, nous sommes à même de constater la persistance, aux XIVS-XVS siècles, de la tradition 4 artis- 
tique de l’époque antérieure. 


r. Introduction, p. 7-8. 
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. C’est la tradition byzantine : le sujet est toujours composé; il occupe un espace suffisant, le cadre 
n'en écrase jamais les figures, elles sont bien proportionnées et même élégantes ; les attitudes et les 
gestes sont harmonieux ; le dessin des têtes, des draperies, des groupes, du paysage est celui de la 
peinture byzantine‘. Fidèles à ce style, les artistes bulgares n’en reproduisent pourtant pas les formes 
primitives, celles que l’on connaît d’après les monuments des xi° et x11° siècles?, mais les différents aspects 
de sa dernière période. C'est un style qui tend tantôt vers un maniérisme gracieux, tantôt vers un . 
mouvement fougueux, tantôt vers le pathétique théâtral et somptueux. ° 
Or, plus uñe œuvre contient de Rene moins on s'attend à y trouver une bacon directe, 


nourrie de faits précis et véridiques. . —. | Fe. 


l'est donc tout naturel que les peintures du xiv° et du Xv° Res en Mn odui bre un style plus 


; un et plus artificielque celui du x siècle, s’éloignent visiblement de la représentation immédiate 


de la nature : les peintures du’ xiv® -— malgré mouvements et détails — sont loin d’atteindre au natu- 
ralisme d’un monument plus ancien, comme par exemple Boiana. | | 
_ Les formes mouvementées ne sont souvent qu'un exercice de style; dans ue Cas, : elles ne sont 
pas dues à l'invention de l'artiste, mais proviennent des modèles qu’elles copiaient, des anciens cycles 


d'illustration de l’Écriture formés dans le goût de l'art hellénistique et très à la mode à la basse époque 


byzantine. Quant à la manière de détailler le récit, c’est-à-dire de. multiplier les scènes, et dans les 
scènes les personnages, les accessoires, rochers, architectures, etc., c’est une tendance qui, elle aussi, est 
pour une bonne part basée sur l’étude et la reproduction de ces modèles, primitivgment composés 


. NN . . . ' r | ; . | 1 {2 pd à | ° 
pour servir à l'illustration intégrale des textes. En outre, beaucoup de procédés spéciaux, de formules, 


d’ornementations et d’images d’un goût hellénistique sont empruntés à cette même source. L: 

Pourtant, tous ces emprunts à l'art chrétien pré- iconoclaste — et c’est là un fait essentiel — sont 
toujours dissimulés sous l'enveloppe du style byzantin tardif, adopté une fois pour toutes. C’est le cas, 
non seulement pour les reproductions des modèles archaïques, mais aussi pour les quelques éléments 
d'autre origine (par exemple italienne) qui, par-ci, par-là, apparaissent dans les décorations du xIV° et 
du xvsiècle: quelle que soit.la provenance d’un motif étranger tombé entre les mains d’un artiste de 
cette époque, il le transforme pour l'adapter au style général de son art. L” individualité des visages, des 
habits, du paysage, des édifices, tout cède la place à l'élément prinicipal et actif de cette peinture, à savoir 
le style pittoresque, recherché et déclamatoire, avec sa richesse de moyens artistiques et ses formules 


savantes et très diversifiées. 


Les églises rupestres de la Bulgarie du Nord. 


Les vies des saints bulgares mentionnent plus d’une Re ere dans les environs des villes et 
près des monastères, de cellules monastiques taillées dans les rochers. AU XIV® siècle, on en connais- 


Fe On connait Éois ns considérables. de Hniates Bates de cette époque. Pan ces tie d'illustrations, ie 
miniatures de l'Évangile Curzon no 1 s3 (Brit. Mus.) copient trait pour trait les. miniatures d'un manuscrit constantinopo- 
litain du x1e siècle (Par. gr. 74); les illustrations de l'Évangile d’Elizavetgrad. répètent les miniatures de l'Évangile Curzon ; 
enfin, les miniatures dans deux manuscrits de la traduction bulgare de la Chronique de Manassès appartiennent:au type 
des dessins-poncifs de l’art byzantin tardif. Cf. B. Filov, HUE na Manasievata chronika, Sofia, 1927. 

2. Voy. chap. IL, p. 69 sq. 
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sait même près de Tirnovo : c’étaient comme des « nids d’hirondelles », peu accessibles, où les ana- 
chorètes, que la multitude des moines d’un grand couvent eût incommodés, se réfugiaient volontiers 
pour méditer en toute tranquillité *. Des restes de ces cellules existent encore, près de Tirnovo, et dans 
les rochers qui bordent l’Isker et le Lom. On les trouve isolées ou par petits groupes ; sur le Lom,on 
les compte par dizaines 2. C’est là, précisément, que paraît avoir été la vraie Thébaïde bulgare : des 
cellules destinées à l'habitation d'un anachorète solitaire, des rangées de cellules qui pouvaient héber- 
ger toute une communauté, enfin des cavernes de dimensions plus grandes qui servaient d’églises et 
quelquefois sont entourées de plus petites se suivant les unes les autres. Une petite ville, Cerven, que 
des fouilles récentes ont mise au jour, et qui, elle : aussi, avait ses églises et ses monastères, formait le 


centre de ce « Désert » du Danube. | 
Les surfaces extérieures des cavernes sont ordinairement dépourvues de toute décoration; seules 


_ les églises rupestres du Lom fournissent des exemples de peinture murale. Quelques-unes de ces déco- 


rations sont en mauvais état : dans certaines cavernes on ne discerne plus que quelques fragments ; mais 
quelquefois aussi les peintures conservent assez de fraicheur pour permettre d'apprécier leur valeur artis- 
tique primitive. | | | 

Ces peintures ne sont He beutepemens pas datées, mais leur style permet de les bués au 
« second empire », c’est-à-dire aux xrni-xiv siècles. C’est d’ailleurs à cette Ste ane se rapportent 
les textes qui attestent l'existence de monastères dans cette contrée. | 

Malgré les ravages du temps et les dégradations causées par’ les visiteurs, toutes ces peintures, sans 


exception, conservent des qualités artistiques très remarquables. Quelques variantes dans le style laissent 


supposer plusieurs ateliers et peut-être plus d’une génération de peintres ; c’est néanmoins un seul et même 
courant d’art qui se manifeste sous ses diverses variantes. Sans prétendre donner une description com- 
plète de ces peintures des cavernes sur le Lom — que nous promet le conservateur du Musée de Sofia, 
M. Mijatev — mentionnons-en quelques- -unes, en relevant les particularités qui nous paraissent être 
les plus caractéristiques de leur art. 

_ LE — Caverne connue sous le nom de Gospodev Dol, près du village nommé Ivanovo. Facilement 
accessible, V église qui se trouvait dans cette caverne a été très endommagée : le mur qui la séparait de 
l'extérieur est détruit, certains blocs de la voûte se sont détachés ou fendus ; les peintures ne sont con- 


servées que sur quelques surfaces peu étendues, et encore sont-elles abimées par les inscriptions des 
visiteurs. | 


Ces peintures n'ont pas d'ordre très apparent. On peut pourtant penser que l'artiste suivait un sys- 


tème de répartition des sujets à peu près analogue à à celui de Boiana et d’autres petites églises de la 


même époque. ui est ainsi que nous do au sommet de la voûte, un Mandylion et un Kéramion, 


.K. Radëenko, Religiognoe i lileraturnoe dvifenie v Bolgürii v epochu al turechim zavoevaniem, Kiev, 1898, p. 175 (des- 
os du monastère de Kelifarovo près de Tirnovo, dans la «. Vie de saint Grégoire le Sinaïte »; ; par Calliste ; voy. l'édition 
de cette « Vie» par I. Sokolov, Moscou, 1904), et P. Syrku, K istorit ispravlenija knig v Bolgarii v XIV véké, Saint- 
Pétersbourg, 1899, p. 398-9 (description d’une église rupestre et des cellules de moines :taillées dans les rochers près de 
Tirnovo, dans la « Vie de saint Théodose », patriarche de Tirnovo, par saint Euthÿyme, patriarche de la même ville, Voy. 
l'édition de cette « Vie », par V. N. Zlatarski, dans Sbornik Nar. Um., XX, Sofia, 1904, P. I-41). 


2. K. Skorpil, Opis na starinité bo tecenieto na réka Rusenski Lom (premier fascicule de la collection : Muteriali za archeo- 
logiéeska karta na Blearija), Sofia, ne | | 


“vera aussi une bibliographie du sujet. 
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suivis d'inscriptions bulgares (cran oBpoca et CTAH K&pAMHAA). Sur le mur oriental, apparaissent de grandes 
figures de saints évêques : Nicolas, Spyridon, etc..., tandis que la voûte porte encore plusieurs scènes 
choisies parmi les fètes de l'année ecclésiastique et qui faisaient probablement partie de la série com- 
plète de ces fêtes. On y voit, en effet, une Ascension, une Descente aux Limbes et une Dormition. 
Toutes ces scènes, comme les personnages isolés, sont à très grande échelle; le style en est beau, 
la téchnique très soignée. 

La peinture est exécutée à la détrempe, les couleurs sont d’une … et d’une profondeur qui 
font penser à Boiana et aux chapelles de Tirnovo. La facture suignée et minutieuse du corps et des 
visages aboutit à un modelé délicat, obtenu par des ombres brunes et vertes de différentes nuances. Des 
teintes rosâtres éclairent les joues et les mentons; la masse touffue des cheveux et des barbes est 
adroitement traitée par le moyen de taches juxtaposées de ton blanc ou brun-foncé, et de courbes fon- 
cées ou jaune-clair. Les vêtements, de couleurs nourries, parmi lesquelles éclate la blancheur irrépro- 
chable des chitons et des.phélonia, sont traités avec un vif sentiment du style monumental : de grandes 
surfaces unies et monochromes sont coupées par des plis dont le nombre n’est pas exagéré et qui 
évitent la ligne brisée. Enfin, les proportions un peu allongées, les épaules tombantes donnent un accent 


d'élégance et de RES qu'on est étonné de trouver dans la décoration d’une REALE chapelle 
6 rupéstre. | 


. Or, cette technique minutieuse, propre aux miniatures et aux icones, cette fraîcheur des couleurs à 


Ja détrempe, la facture des corps et des cheveux, la manière de traiter la draperie et les proportions 
allongées des personnages, sont autant de traits qui apparentent notré peinture à celle de Boiana. C’est, 
sans aucun doute, la même école qui a travaillé au bord du Lom et près de Sofia. Cette constatation 


est d'autant plus intéressante qu’elle nous prouve une fois de plus que c’est bien de Tirnovo que vient : 


cet art du xme siècle en Bulgarie. En effet, le Lom se trouve au centre même des possessions des tsars 
de Tirnovo; il est même très peu éloigné de la capitale; ses couvents étaient parmi ceux que fréquen- 
taient les moines de Tirnovo. D’autre part, ces peintures rupestres attestent l’activité de l’école tirno- 


vienne, et la haute culture artistique d’un pays où l'on pouvait porter un art très raffiné NM dans 
des grottes écartées. 
La comparaison avec Boiana et les monuments du XI Sécle semble aussi dater notre décoration. 


Les quelques indications iconographiques que nous donnent les fragments conservés ne nous permettent 


pas de reporter le monument à une époque plus tardive. | 

C’est ainsi que le Mandylion, représenté en forme de linge rectangulaire, bien étendu sur le 
mur et portant des deux côtés des rangées de franges alignées d’une manière schématique sur la sur- 
face du mur, répond exactement au type de Boiana, de Neredica, de Laon, qui s'oppose à l’iconogra- 
phie du xiv® siècle et des siècles postérieurs (linge retenu par les coins supérieurs et par conséquent 
formant des plis plus ou moins considérables ; absence de franges). Le type du Christ ressemble égale- 
ment beaucoup à celui de Boïana. Enfin, les initiales IC et XC sont inscrites dans des cartouches ronds, 


x 


_ comme à Neredica et sur l'icone de Laon 1, 


1. Voy. notre essai pour classer les différents types iconographiques du  Mandylion, dans Particle La tradition des masques 
du Christ en Orient chrétien (Archives alsaciennes d'histoire de l’art, deuxième année, Strasbourg, 1923, p..r sq.). On y trou- 


à 


ue 
mt arr ten à 
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La Descente aux Limbes a un aspect austère et archaïque. La scène représente le Christ dans une grande 


auréole ovale, de couleur blanche; il tire Adam et. Eve de leur sarcophage, qui est représenté à droite, 


parallèlement au cadre (et non pas sous un ‘angle plus ou moins accentué, comme dans les peintures du 
xive siècle et de l’époque postérieure). En face, David et Salomon ‘sont debout sans sarcophages; ils se 


détachent sur un fond jaune qui les encadre. Le nombre restreint des figures entourant le Christ est un 
trait iconographique très ancien ; la représentation des rois prophètes sans les sarcophages *, mais sur 
un fond spécial, et aussi le . de leurs pieds (contour anguleux de la plante du pied) * sont égale- 


ment des caractères de l’iconographie ancienne. Mais le plus curieux dans cette scène est la représenta- 


tion, au-dessous des portes brisées de l'Enfer (que le Christ ne touche pas de ses pieds), d’un petit ange 
armé d’une épée : il la lève sur quelque chose (dans la partie détruite de la scène) et tient de l’autre main 


le fourreau. Ce personnage est inconnu dans l’iconographie de la Descente aux Limbes, et par consé- 


quent il est moins facile de préciser son rôle dans la scène. On se rappelle pourtant que, dans les 


Acta Pilati, Varchange Michel apparaît deux fois : une première fois dans les paroles de Seth, fils d'Adam, 


qui se souvient de l'apparition de l’archange Michel aux portes du Paradis; une deuxième fois, au moment 


où Jésus remet Satan entre les mains de Michel 3. Notre peinture pourrait peut-être rappeler l’appa- 
rition de l’archange. Michel aux portes du Paradis, au moment de l'expulsion d'Adam et d’Eve. Cela 
expliquerait l’épée qu’il tient à la main dans notre peinture. Mais il est plus probable qu’il s’agit d’une 
illustration du deuxième épisode : le Christ vient de livrer Satan à Michel, celui-ci lève l’épée’ pour le 
frapper. Il serait peut-être utile de comparer cette représentation aux images de l'archange Michel qui, 

l'épée à la main, vient de frapper le diable étendu sous ses pieds4. Or, la présence d’une effigie de Satan 
sur [a partie détruite de la scène, dans la chapelle du Loin, est d’autant plus probable qu'elle manque 


là où l’on est habitué à la trouver, c'est-à-dire sous les portes brisées de l'Enfer. Il est donc probable 


que Satan se trouvait à côté de larchange et à était Fo comme dans les Psautiers du. type 


CRRUGY s. 


L. Voy: es roïs-prophètes, représentés ‘indépendamment du reste de À scène, sur Pico de Chémokmédi di ixe siècle 


ae Épopée byz., I, p. 129). 
2. Voy., par exemple, les mosaïques de Saint-Luc en Phocide (Schultz et Barnsley, Saint-Luke, fig. 41, a 36, 49, so) ; : 


" émaux des xe, x1e, xue siècles (Kondakov, Émaux, fig. 38, 43, 55, 61, pl. 38; Diehl, Manuel, sr 253, 342, 7 
3: Tischendorf, Evangelia apocrypha, p. 321, 325, 393, 404. 


: 4. On connaît une représentation d’anges poursuivant et enchaïnant és diables, dans une miniature du Par. gr. 543, fol. 


a. (xrre siècle), dans la scène de la Résurrection des morts. Ces combats entre anges et diables deviennent nombreux 


dans les Descentes aux Limbes du Mont-Athos (Millet, dans les Mon. Piot., II, p. 208); on les voit à Mistra (Millet, Mistra, 
Péribleptos, pl. 116, 2), dans le Ps. Hamilton 119, du Kupferstich-Kabinet de Berlin (Ps. LXXV, 10, fol. 146. Voy. Tikkanen, 
Psalterillustrationen im: Mittelalter, pl. VI, 2'et fig: 45, p. 33), dans l’Hortus Deliciarum (édit. Keller-Straub, pl. XVI, 
fol. 542). Des textes tirés: du Speculum Ecclesiae et de Rupert sont inscrits à côté de l’image du diable enchaîné par les 
anges, dans l’Hort. Del. (ibidem, p. 533). Ces textes parlent du Jugement Dernier et non de la Descente aux Limbes. 

Parmi ces monuments, c’est la Péribleptos de Mistra is . le plus de ressemblance iconographique avec notre 
peinture. 


$. Voy. la —. de l'Hadés, dans a Descente aux rio des Psautiers Chludov Criblanes, Psallerillustrationen im 


Mittelaller, fig. 76), du Ps. Hamilton (ibidem, fig. 75 et 77), du Ps. Par. gr. 20 Gbidem, fig. 78). La même figure réappa- 


rait dans la Résurrection de Lazare (Ps. Pantocrator 61, Ps. Barberini : Millet, Évangçile, fig. 203, 204), dans une illus- 


tration du Psaume CII (Ps. Chludov : Tikkanen, Die Psallerillustrationen im Mittelalter, pl. IL, 3).Un argument en faveur de 


notre hypothèse sur le type probible de l'Hadès, dans la fresque bulgare, est fourni pat la position de l'ange : comme dans les 


Psautiers Chludow, il se trouve sensiblement plus bas que la scène principale. C'est une survivance de la composition hellé- 
nistique à perspective surbaussée. 


toute la voûte en quatre rangées de scènes, dont l’ordre suit tou 


| autres rangées occupent la voûte du narthex, | et 
| l'angle ouest du mur nord et avance Vers l’est (trois scènes), puis il passe sur le mur su 


à autres scènes Se suivent dans la direction oppo 





ÈCLES TI 233 
PEINTURES DES XIV® ET XV° Es DE STYLE BYZANTIN | 33 


I. — Non loin . la caverne Gospodev Dol, sur l'autre rive du Lom, se trouve une église rupestre de 


dimens1o 
| acces 
une hauteur d’une vingtaine de mètres dans un rocher aux pentes presque ver ticales. À peine acc 


sible, elle a conservé la majeure partie de sa décoration picturale. 


rois 
* On voit des personnages isolés ur les murs du sanctuaire, dans la partie inférieure des pa 


ud et 
latérales et dans les arcs de l'église. La voûte, basse et plate, et certaines parties des murs s 


sout- 
nord de la nef, sont réservées aux scènes. Les peintures des murs, comme toujours, ont plus - 


-unes 
fert que celles des parties plus élevées : les scènes sont dans un état très satisfaisant, quelques-t 


conservent même Une fraîcheur de couleurs remarquable. 
ns l’angle nord-est de la voûte de la nef, et couvre 


jours la direction nord-sud. Quatre 
en continuant le cycle de la nef : le cycle reprend dans 


Les scènes constituent un cycle qui commence dar 


SéE ; enfin trois scènes encore se trouvent sur le mur. 


n voit 
ouest, En outre, tout à fait dans le fond du narthex, sur la partie occidental e de la voûte, O 


| deux scènes de la vie de saint Jean- Baptiste. 


Le cycle principal suit le récit de l'Évangile en s ’arrétant surtout aux épisodes de la qure” _. 
d'ailleurs, la liste des sujets : Annonciätion, Nativité, une scène mal conservée qui ë , re 
la Purification, Baptème, Transfiguration, Résurrection de Lazare, Entrée à ee em, 7 : 
ment des pieds, Gethsémané, Trahison de Judas, Reniement de Pierre, Flagellation, Juge 
Pilate, Pilate se lave les mains, Repentir de Pierre, Judas rend l'argent aux pharisiens, Mort de Judas, 
Chemin de croix, le Christ devant la croix, le Christ refuse de boire, Mise en croix, Crucifiement, 
Descente de croix, Descente aux Limbes, Saintes Femmes au tombeau, Incrédulité de Thomas, 


Ascension, une scène indéchiffrable, Dormition.  _. a 
Les scènes de la vie de saint Jean sont : saint Jean les mains liées devant Hérode, Décollation 


n. | | | 
27 -nous devant quelques-unes de ces scènes. Notons, dans la T Reno sr _. 
du Christ qui est typique pour'les monuments du xiv® siècle et des siècles POSTERERSS sun . oe 
enveloppe un polygone * . Les trois montagnes sont hautes et escarpées; au bas, Pierre, Jean _ . 
se prosternent, tombés à genoux et s 'appuyant sur les deux bras; les trois apôtres sont see fe 
manière identique; tous se voient de profil, deux tournés à droite, et le asie : ui . : 
tourné à gauche. Il est fort curieux de retrouver ici cette disposition et ces attitudes des res, : : 
viennent de l'Évangile de Matthieu (XVIL, 6), et que lon connaît dans les monuments e = 
latins, à partir du vi° siècle?. Notre peinture conserve tous les traits essentiels de È … iconog 2. 
Les trois personnages prosternés, attitudes symétriques des RRÈUE qui occupent les deux coins 


du tableau. 


| 35 ©). Le 
1. M. Millet (Évangile, p. 230) arapproché cette représentation du texte de las GMigne P. G. è «eus . ns 
‘ ant la théorie hésychaste, la présence des trois per 
olvgorie de l’auréole composée devait signifier, suiv me 
Hit Fe la lumière du Thabor. La séparation des deux DS entrecroisés dans ne n’est pas nette dans | 
représentation. 
2. Millet, Évangile, p. 220-I sq. 


A. Gragar. — Peinture Religieuse en Bulgarie. 


ns beaucoup plus considérables, Connue sous le nom « Crkvata », cette église est creusée à . 


a 
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: L'Entrée à Jérusalem, par contie; n'a rien d’archaïque, ni d’oriental. Un beau groupe de vieillards 


aux portés de Jérusalem peut se placer parmi les plus heureuses : représentations de la foule, traitée sui- 
vant la manière byzantine : : les personnages aux belles têtes expressives forment un ensemble harmo- 
nieux, tout en gardant l’individualité de D attitude, On comparera « ce groupe à ceux de la 
mosaïque de Kachrié-Djami. | HR AN Eu | 

La Cène présente les deux particularités suivantes. On y voit le Christ à sa ne ordinaire, à l’angle 
gauche de la table demi- circulaire, et des apôtres alignés à sa droite; mais leur rangée, au lieu de s’ar- 
rèter à l’angle droit, continue sur le devant.de la table : cinq apôtres occupent un banc qui, au premier 
plan, suit le bord inférieur de la scène. Vus de dos, ils présentent néanmoins des attitudes différentes : 
on les voit tournér la tête, le buste, agiter les bras. | | ut | 

Ce groupement, comme on sait, remonte à un prototype très ancien que l'Orient comme l'Occi- 
dent reproduisent de temps en temps, à partir du x° siècle ? . La schématisation orientale est étrangère 
à la scène plutôt-naturaliste que nous obsérvons dans notre peinture. Par contre, cette scène ressemble 


de très près à la fresque dela  Théosképastos, à Trébizonde , à des icones russes 4, et aussi à leur devan- 


cière byzantine du xr° siècle; la miniature de l'Évangile de Parme (Palat. s)5 ve conserve encore dans 
cette scène, comme dans les autres, un reflet de la vie et du. naturel d’une scène hellénistique. 

C’est encore à des prototypes hellénistiques qu'on pense enobservant la deuxième particularité de notre 
tableau — son fond architectural. Ordinairement, les ‘architectures derrière la table de la Cène sont 
plus ou moins insignifiantes : quelques maisonnettes, un muf, quelquefois un velum. Dans notre scène, 
‘au contraire, ce sont de belles constructions fantaisistes, d’une richesse peu commune : deux murs laté- 


faux et un « rideau de fond » entourent la table; une architrave surmonte les murailles, et deux 


colonnes, aux deux’ extrémités des murs, reposent sur des statues de lions couchés. Seules, les mibiatures 
du Ménologe de la Vaticane offrent de nombreux exemples d’une conception générale analogue à là nôtre, 
et en particulier de cette disposition des architectures en trois surfaces autour de la scène 6, des murs 
- surmôntés d’architraves, de colonnes 7 et même de statues : analogues à ces lions ? ; mais le Ménologe 
de la Vaticane est PRES ancien de | trois siècles. | mn 


+ Voy. la mosaïque de Daphni (Millet, Daphni, pe XV), la min. de l’Iviron s (Millet, Évangile, fig. 264). Voy. encore 
une ee. de Rudenica Cibidem, fig. 255). 

2. Voy. l'étude du type et la liste des monuments dans. Millet, Eole. p. 288, 298. Cf. Dobtert, dans le Repértorium 
f. K., XVIIL, fig. 361, 367, 370, ainsi que : Graeven, Elfénbeincwerke, pl. 20; Boinet, La miniature OBS pl. XXII; 
Häseloff, Thüringisch. Sächsische Malerschule, pl. XXXVII, XLVIII. 

3. Millet, Évangile, fig. 284; Dalton, By7. Ars, fig. 187. | a | 

4. Les Matériaux, pl. CEXXIX, 417; Igor Grabar, Hist. de Part russe, VI, p. 241; Millet, Évangile, p. 300, 1. ‘ 

s. Dobbert, dans le Repertorium f. K., XN, fig: 36; Millet, Évangçile, fig. 608. | | as 
. 6. Ménol. Vat., fol. 94, 116, 119, 123-125, 186, 192, 197, 263. 

7. Ibidem, fol. 1, 14, 23, 36-8, 46, ÿ6, 62, 73» 74; 82, 88, 98, 104, 116, 119, 123, 124, 186, 192, 2032, etc. 

8 Ter. fol. 100, o 146, 154, 283. : | 

9. Le lion n'apparaît qu’une seule fois dans le décor architectural 1 Ménologe de la Vaticane (fol. 18 $). Il serait très ten- 
tant de rapprocher les. deux lions symétriques de notre peinture des lions qui occupaient une place analogue sur 
la façade d’un palais de. Constantinople, le Boucèléon. Où sait, en effet, que ce palais fut remanié par Constantin Porphy- 
rogénète, puis par Nicéphore Phocas, et qu’il devait son nom à un groupe animalier, taureau terrassé par un lion. Nicéphore 
joignit à ce palais « une sorte de loggia à deux arcades, avec deux lions sur la terrasse » (Beylié, L’habitation byzantine, fig. 
Sur p.134 et 135). La disposition de ces lions est sensiblement la même que dans la peinture RHIBAES Ce rapprochement 
nous semble permis, car le motif est loin d’être fréquent dans la peinture orthodoxe. 


. 
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Somme toute, , la Cène de notre chapelle rupestre, au point’ de vue dé écnosaphie comme de 
La conception du fond pittoresque, en la tradition hellénistique, de P PRES de Part. 
ne du xI° siècle. | | ci : | | Fo > 

Le Lavement des pieds suit un type Dar tardif : c’est après le XIVe. siècle qu’on retrouve deix 
de superposés et démesurément larges. Les apôtres assis sur ces bancs où accroupis sur le sol, dans 
les attitudes les plus diverses et très mouvementées, dénouent ou laissent tomber à ‘terre leurs sandales. 
Pierre est au bout du banc supérieur, le Christ se tint, comme toujours, à sa gauche, mais beaucoup 
plus bas. Il est en train d’essuyer le pied: de Pierre. L'ensemble ‘est vivant et pittoresque. Sauf le der- 
nier détail, propre à la tradition byzantine à différentes époques, cette formule FOnOBRARO ARE Exac- 
tement celle des peintures tardives, qui varient seulement:èn remplaçant quelquefois No pas par 
un seul, large comme une table. Comme pour l'iconographie de la Cène; la fresque de la D RSGs spas | 
de Trébizonde se rapproche surtout de notre peinture *. Or, on la déjà montré, r° le RronDEment de 
apôtres du Lavement des pieds, dans ces fresques à Trébizonde, à Dionysiou ?, dans les PEAR = ACOIRE 
de Bologne 3, 2° la représentation de Piérre jüché sur'ün siège élévé, 3° les apôtres AERIE RERO ne 
rière les bancs (Dionysiou), et 4° la formé du banc trôp large, — tous ces traits rRontene à des monde 
ments de Part: byzantin des xi°-xri° siècles +. Parmi cés monuments, $e:trouve la miniature de l’Évan- 


* | * k : ” L k + - : # 1. Fer a sn 3 # Pr w . à * 3 Se 
= gile de Parme, qui se rapprôchäit ‘aussi dé notre péinture par l'iconographie de Ia Cène 


Une tradition byzantine inspite le peintre également dans la Prière de Gethsémané, , quand il dispose 
e apôtres couchés et endormis en un groupé hatînonieux et AL ls suit t l'exeniple du Mens 


loge de la Vaticane $, du Vat. gr. t 1567, çt de Saint-Marc de Venise. ‘: 
La Trahison de ie constitue une des parties les plus curieuses de la oo On connaît la 


conception courante de cette scène : autour de Jésus et.de Judas se pressent une foule de Juifs, de sérvi- 
teurs et de:soldats qui. formènt commie un demi-cercle plus.ou’moiris régulier. Il n’en ee sans | 
notre peinture. Le Christ occupe le centre du tableau ; Judäs s'approche venant de la ue suivi d ou 
serviteur qui brandit un bâton; encore plus à droite se‘tient un groupe de Juifs en palliun ; quelques- 
uns élèvent des torches. De l’autre côté du Christ, mais néttément séparés de lui, se pressent des ser- 
viteurs qui le menacent de leurs épées et de bâtons. Le Christ ne sous non: pas au milieu di 


| groupe compact,:mais entre deux: groupes distincts. Fu .. 
Quoique rare; cette disposition'se rencontre chez les peintres byzantins; on la connait, péi exemple, 


à Saint-Marc et ou M IEOE qu. 66 . La mosaïque de Saïint-Marc montre cette même séparation ‘en 


sg à + : + 
Fo Pre 
£ CR LR 


1. Millet, Évangile, fig. 106: 
.2.. Îbidem, fig. 319. | 
a Ibidem, fe. 327. 

4. Ibidem, p. 323. 

S 


. Ibidem, fig. 608. 
6. Ménol. Vat., fol. 151, 196, 345, 376. Cette manière de grouper les personnages endormis ou x trépéssés remonte certai- 


nement à l'art hellénistique. On trouve les prototypes des apôtres couchés sur le dos et représentés deprofil, étendus le long | 
de la scène ou inclinés en avant, de manière à ne laisser voir que le sommet de la tête (Géthsémané), sur. les. reliéfs de la 
colonne de’ Trajan (cf: C. Cichorius, Die Reliefs der Traianssäule, I, Berlin,-896, pl. XXXIT, E). | SE Ps La 
7. Millet, Évançile, fig. 659. Voy. aussi la mosaïque de Monreale (Gravi ina, Monreale, pl. 18 B) et r miniature du Bero : 
qu 66, fol. 87%. Cf. Millet, Évangile, p. 654- ve : : : FE 
8. Millet, Évangile, fig. 347, mi 
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deux groupes des Juifs, à droite du Christ, et des serviteurs, à gauche ; elle diffère pourtant par la 
place qu elle donne à Judas, qui vient de gauche. La miniature du Laur. VI 23: sépare non moins net- 


tement les serviteurs en tuniques courtes des personnages en habits longs, qui changent d” ailleurs de 


place. Le mosaïste de Daphni, sans distinguer entre serviteurs et pharisiens, les dispose des deux côtés 
du Christ et de Judas, et ne les représente pas surmontés d’une foule de personnages ?. 

On voit qu’il existe des analogies parmi les œuvres byzantines ; la miniature du Laur. VI 23 fait 
supposer que le groupement qui nous intéresse doit remonter à une tradition hellénistique concernant 
les illustrations en cycles continus. L’origine. ancienne de cette disposition de [a foule en deux groupes 
autour du Christ est, d’ailleurs, corroborée par la mosaique de Saint-Apollinaire-le-Neuf, où les sol- 
dats et les Juifs d’une part, les apôtres, d'autre part, se tiennent en deux groupes symétriques, des 
deux côtés du Christ et de Judas. La ressemblance entre la mosaïque ravennate, la miniature du Laur. 
VI 23, la mosaïque de Saint-Marc.et notre peinture est si grande, qu’on croirait volontiers que 
ces quatre monuments usent du même type iconographique : il n’y aurait de changé dans notre 
peinture que la place respective des Juifs (en habits longs) et des serviteurs (en tuniques courtes). Cette 


disposition en deux groupes opposés est compréhensible s'il s'agit de séparer les apôtres de la foule 


amenée par. Judas : ainsi procède le mosaïste de Ravenne. De la même façon devaient procéder les 
illustrateurs des cycles anciens qui substituaient à l'attitude immobile l’attitude de la marche : nécessai- 
| rement la foule y devait être représentée tout entière d’un côté du Christ, du côté opposé à celui où 
se trouvaient les apôtres. C’est, d’ailleurs, le procédé qu’on voit encore dans le tétraévangile de Djrou- 
tchi 5, dans celui de l’Inst. cath. de Paris (copte- rarabe 1 +), sur un ivoire du Louvre *, dans le Par. 
copte 13 6 | | 

Ainsi, le groupe de monuments byzantins quel appartient notre peinture conserve la disposition 


générale des anciens cycles hellénistiques ; il conserve même la distinction entre personnages court- 


vêtus et personnages en habits longs. Il substituera seulement aux apôtres en chitons les Juifs encapu- 

chonnés dans leurs manteaux. Cette substitution a eu lieu probablement sous l'influence de l’autre 

conception de la même scène, celle où le Christ est entouré de tous côtés par la foule ennemie, con- 
ception la plus fréquente à partit du vi siècle 7 . | 

Notre peinture se rattache d’ailleurs à Vs tradition hellénistique, plus étroitement même que 

le Laur. VI 23 et Saint-Marc. En effet, au lieu de représenter les serviteurs vêtus de tuniques ordinaires, 

comine le fait l’iconographie byzantine, elle leur donne des exomides hellénistiques, qui découvrent 


tout un bras et la moitié de la poitrine, ou bien elle les présente en repuuara, le torse complète- 


ment nu. Ces personnages, très agités, vus de face et de profil, dans les attitudes les plus diverses, 


avec leurs cheveux bouclés et leurs corps nus, d’un dessin habile et d’un beau teint bronzé, sont 


. Millet, Évangile, fig. 304. 
2. Millet, Daphni, pl. XV, x. 
3. Millet, Évangile, fig. 329. 
4. Tbidem, fig. 336. 
s. Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, T, pl. XXIX, 73: pl. XXXE, 80; pl. LVII, 133; vol. IH, pl. IL, 3 ; Millet, Évan- 
gile, fig. 333. 
6. Millet, Évangile, fig. 340. 
7. Les os sont innombrables. vor Millet, Hoongit, fig. 7. se 9, 341 sq. 
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- autant ‘d'athlètes ou de bergers antiques qui ne seraient pas déplacés ds une scène mythologique. Ce 
| n’est qu'aux personnages copiés de modèles antiques que — dans le domainé byzantin. — on peut 
comparer cette scène, vraiment inattendue dans une chapelle d’anachorètes bulgares ?. ; 


La scène qui suit nous réserve des traits qui ne sont pas moins curieux. Le peintre a réuni dans un 


seul cadre le Reniement de Pierre et le Jugement de Caïphe. À gauche, sur un fond architectural, 
Pierre se tient devant un brasier, de l’autre côté duquel se trouve un serviteur. Les deux personnages | F3 


sont debout : on reconnaît le deuxième reniement, d’après Jean (XVIIL, 18). Plus à droite, on voit 
le Christ devant Caïphe et un autre vieillard, placés sous un kiborion ; Cpes déchire ses vêtements : 
cest le Jugement selon Matthieu (XXVI, 57-66). . ._ 

En, voyant ces deux épisodes réunis dans un même cadre, on se croirait en face d’une reproduction 
d’une des scènes du rétable de Duccio. Or, une influence italienne serait étrange dans cette décoration 
inspirée de vieux motifs hellénistiques. Eten fait, il serait tout à fait inutile de chercher un modèle occi- 
dental pour cette réunion des deux scènes en un tableau. L'illustrateur, comme ces miniaturistes hellénis- 
tiques qui inspirèrent — dans les autres scènes — le peintre bulgare, suivait seulement de très près le 


‘texte de l'Évangile, en représentant, l’une à côté de l’autre, les deux actions qui se passaient l’une dans 


la cour et l’autre à l’intérieur de la maison de Caïphe. 

D'ailleurs, nous aurons occasion, au cours de cette étude, d'observer sur une peinture du xv° siècle 
(Boboéevo), qui suit l'exemple de notre peinture, un détail qui rattache cette représentation récenteaux 
très anciens monuments de l’art chrétien. Ces recherches d’un prototype dans les cygles d'illustrations 
des premiers siècles laisseraient certainement place au doute, si l’on ne possédait des peintures beaucoup 
plus anciennes qui représentent le Reniement et le Jugement réunis dans une seule scène. Une minia- 
ture allemande ? et la décoration de Sainte-Marie-in-Pallara à Rome (d’après les dessins qu’on en 
possède 3), nous font apercevoir le prototype commun à Duccio et aux peintres bulgares. 

On a pu rattacher cette peinture romaine à des sources hellénistiques de la région d’Antioche. Cela 
vaudrait peut-être aussi pour le modèle de la peinture bulgare. Deux détails la rapprochent en tout cas 
de l’art hellénistique. C’est d’une part, l’image du brasier : il a Ja forme d’un feu, brûlant sur un bloc 
rectangulaire semblable à un petit autel ; des représentations de brasiers analogues (feu sur un autel, 
feu dans un vase) se trouvent dans les scènes des sacrifices, sur les monuments de tradition hellénis- 


tique 4. 


. Voy. les miniatures du Par. gr. 139 . Facsimilés, se II, IX, X), du Vat. Reg. I et du Psautier Vat. . (Le 
nn della Bibbia etc., dans Collezione paleogr. Vat., fasc. 1, Milan, 1906; pl. 7, 10, 19, 21), du traité d’Apollonius 
de Citium, à la Laurentienne (éd. H. Schône, Leipzig, 1896, pl. Il, IV, sq.), du ms. des Theriaca de Nicandre, à la Bibl. 
Nat. (Par. gr. suppl. 247), du ms. des Idylles de Théocrite, à la Bibl. Nat. (Par. gr. 2832. Omont, dans les Mon. Piot, XI, 
1905, pl. XIT), des ms. des Cynégétiques d’Oppien, à la Marcienne et à la Bibl. Nat. (Par. gr. 2736), du ms. de l'Histoire de 
Job à la Bibl. Nat. (Par. gr. 134). Voy. aussi les ms. de l’Octateuque du Vatican (Vat. gr. 746 et 747), de la Laurentienne, 
de Vatopédi, du Sérail (Zzvéstija R. A. I. v K., XII, 1907), one le Mn et dans l'Octateuque de Smyrne(Strzygow- 
ski, Physiologus, pl. I, XXI, XXIV, XXXII, XXXIV, AXXVI). 

2. Leidinger, Miniaturen, I, pl. 49. 

3. Vat. lat. 9071, fol. 238 ; Millet, Évangile, fig. 371; Wilpert, Mosaiken und Malereien, II, “ 402. 

4. Voy. ‘les brasiers allumés sur un autel, dans la scène du Sacrifice d'Abraham, sur les sarcophages (Garrucci, Sloria, 
pl 312, 3: 322, 2; 334,33 352,23 364,2 ; 365, 1 ; 366, 3; 367, 1-3; 376, 3); le même motif, dans une scène avec Daniel 
(ibidem, pl. 370, + oo di traditionaliste de l’'Octateuque connaît le même type de brasier sur autel (cf. Strzy- 
gowski, Physiologus, pl. XXKV). .Un feu allumé dans un vase se voit dans une miniature du Vat. Cosmas Ind. (Garrucci, 
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_ D'autre part, le fond est architectural. Il n’est pas rare de rencontrer, dans les peintures balkaniques de 
la belle époque, des représentations d’architectures décoratives plus ou moins riches et même somp- 


tueuses. Mais ordinairement ce ne sont que des entassements fantaisistes qui évitent les détails concrets: 


On est donc tout à fait surpris d’apercevoir, au fond du Reniement de Pierre, une grande caryatide qui, 


de son bras replié sur la tête, retient l’architrave de l'édifice. Ce motif, comme les lions qui servent de 


base aux colonnes, dans la Cène, est peut-être le témoignage le plus éclatant de l’origine hellénistique 
de nos peintures: Si on. se souvient des caryatides du Ménologe de la Vatiéane "on ne peut. douter 
que cet élément antique ne se soit introduit dans l’art bulgare par l'intermédiaire de l’art de la cour 
byzantine. On retiendra aussi la présence de ces deux motifs dans le décor architectural d'une. pein- 
ture balkanique du xiv° siècle, comme prouvant avec une parfaitè évidence que les « fonds archi- 
tecturaux » des peintures de cette époque s’inspiraient de modèles hellénistiques. a 
D ordre des scènes dans la voûte du narthex ne correspond pas aux textes des Évangiles, ni à un 
texte apocryphe. Nous continuerons donc en étudiant chaque scène en elle-même, sans nous préoccu- 
per de sa place dans le cycle. A : M ah 
Le Chemin de. croix est une des plus saisissantes du cycle, quoique l’iconographie. en soit très 
simple et même sobre. Simon en tête du cortège porte la croix; puis vient un soldat ‘tenant le bout 
de la corde attachéé au cou de Jésus ; puis le Christ, poussé par derrière par un autre soldat; enfin, 
plusieurs femmes en pleurs et tendant les bras. Un grand mur monochrome, derrière ces figures, sou- 
Jigne la marche fatale de 14 procession, qui ne manque: pas de grandeur. Le groupe agité des femmes, 
au premier plan du tableau, lui donne cet accent tragique .qui manque à tant d’autres représentations 
byzantines et slaves du même sujet: + | si D UN Le 
Au point de vue iconographique, cette fois encore notre artiste reprend la tradition des cycles d’il- 
lustration byzantins du. Läur. VI 23; fol. 161, du Par. gr. 74, fol. 139, du tétraévangile: de Gelat, 
fol. 21 *, qui remontent à des soutces lointaines. Comme toujours, 1E-suit le courant qui conserve le 
souvenir le plus net des prototypes hellénistiques : il reproduit presque trait pour. trait la miniature 
du Laur. VI:23, qui diffère sensiblément du’tÿpe iconographique du Par. gr. 74 et.du tétraévangile 
de Gelat. La présence de :cette: iconographie, en rapport direct avec la tradition byzantino-hellénis- 
tiqué, dans un.monuüment bulgare, est un fait important : elle montre que, dans ce détail, l’art balka- 
nique ne dépend pas de la peinture italienne, quoique les primitifs italiens se soient servis d’une ico= 
nographie semblable, sur le rétable de Duccio, sur le polyptyque 21 de l'Académie de Venise 3. | 
| Dansla scène qui Montre Jésus refusant de boire, l’iconographe inspire de Mt. XXVIÏ, 33- 34 ou de 
Storia, pl. 142, 143), sur un sarcophage (ibidem, pl:357). Comparez le brasier dans la fresque bulgare avec une miniature de 


l’'Hortus Deliciarum (édit. Straub-Keller, pl. XXXVI-XXXVIbis), où l’on voit une flamre-au milieu d’une espèce de mangal 


léñistique de ce motif est plus que probable. On ne pourrait lui opposer que l'hypothèse d'une représentation d’ün. édifice 
conStantinopolitain. Voy. les lions dans la Cène, p. 234. | | Non | 
2. Millet, Évangile, fig. 403, 407; Pokrovskij, Opisanie Gelaf: Ev., p. 27. RE oi 
3. Millet, Évançile, p+ 376-8. La peinture bulgare qui place les myrhophores #1: premier plan et les représente à la 
même échelle que les autres personnages du cortège, devant le mur du fond, se trouve par là-même nettement séparée dés 
peintures balkaniques (Nägoriéino, Mateié, Zemen, Berende, Dionysiou, Lavra, etc.), où les saintes femmes apparaissent en 
buste, derrière la crête de 14 montagne. Voy. notre pl. LIV, 2 et fig. 30; Millet, Évangile, fig. 386, 387, 301. 





I. Ménol.. Vat., fol. 46 et surtout fol. 74;-dont les caryatides sont analogues à celle de la décoration bulgare; l'origirie hel- | 
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Mc. XV, 22, 3. L'épisode est rare, quoique attesté, à partir du xI° ou xur siècle, dans le tétraévangile 


d'Athènes : cod. 93,.fol. 98 '. Mais il a dû exister bien avant, depuis les premiers cycles d'illustration 


À 1e | | | ze : 
de l'Évangile. II nous semble même que la miniature du Laur. V[.23 qui accompagne le texte de Mt. 


XXVII, 33, en garde un vestige : la main d’un Juif, tendue vers le Christ ?. A partirdu xtv® siècle, cette 


scène est représentée plusieurs fois; nous l’avons vue même en Bulgarie (Zemen >). La peinture que nous 
étudions est conforme dans ses traits généraux à l’iconographie courante; mais elle renverse la dispo- 
sition ordinaire : le Christ est à droite et le soldat qui. lui tend le verre vient de gauche ; la croix se 
trouve plus à gauche encore. Mais ce qui paraît tout à fait particulier à notre een la 
représentation de la Vierge, accompagnée de plusieurs femmes, qui toutes s’approchent du côté gauche 


en tendant leurs bras vers les bourreaux. Comme dans le Chemin de croix, ces femmes sont au premier 


plan. Plus loin, on les verrà à cette même place dans la Mise en croix : plus logique que DORE 
quel artiste balkanique, le peintre de notre décoration montre les myrhophores dans tous les épisodes 
compris.entre la sortie de Jérusalem et le Crucifiement, — les deux moments où ae + 
nées par les textes. On peut, d’ailleurs, être cértain qu’il avait sous les yeux une série RU 
détaillées qui, étant dans:le genre de celles du Laur. VIT 23 4, le surpassaient par le HO et la-préci- 
sion des no ir. à se. F | Lune 5 2: | | : Sr 8 
. De ce modèle bellénistique disparu, nous retrouvons des traces plus importantes encore .dans le . 
Couronnement d’épines. Comme.dans la Trahison de Judas, la scène se trouve Un en deux parties 
qui ne sont pas liées. A droite, c’est la composition ordinaire : le Christ de face, avec les Juifs, les” 
uns debout, les autres prosternés, raillant le Sauveur et élevant leurs roseaux au-dessus de sa tête. 
Mais cette iconographie, d’un emploi trop commun, est accompagnée d'un supplément qui — dans le 
domaine byzantin — est vraiment unique en son genre. C'est un groupe dè personnages qui occupe 
la partie gauche de la scène : représentés au premier plan et à la même échelle que le Christ sn 
bourreaux, quatre ou cinq acrobates y montrent leur art. Evidemment, l'intention de l'artiste était de 
représenter des bouffons qui se raillent du Christ, mais en réalité il figure telle quelle toute une ‘scène 
de genre, des jeux d’acrobates professionnels, réunis en-une bande d’acteurs où chacun a son rôle. 
L'un d'eux, celui qui se trouve en face du Christ, porte une tunique aux manches deux fois plus longues 
que les bras; il danse en se tortillant et agitant les bras ; ses mouvements doivent être vifs, puisque ses 
manches flottent dans lait au-dessus de sa tête. À côté de ce premier danseur, sont dés acrobates : lun 
d'eux paraît être absolument nu, les autres sont dévêtus jusqu’à la ceinture. On les voit exécuter 
chacun leur numéro : celui-ci marche sur les mains, les pieds en lair-en fléchissant les genoux, celui- 


là fait une pirouette, un autre encore prend son élan pour faire la cabriole. Tels sont la vivacité, le 


naturel de ce groupe, qu’on se croirait devant une reproduction de modèles vivants, devant une image 
de baladins du moyen âge. Mais pareille interprétation serait certainement fausse. Sans doute, ce groupe 
contient un élément réaliste, seulement cet élément doit dater de plusieurs siècles. Nous connaissons le 
danseur aux longues manches dans plusieurs monuments balkaniques des x1v® et xvi° siècles (Nagori- 


. Millet, Évançile, fig. 408. 

. Ibidem, fig. 453. | 

. Voy. plus haut, p. 191-2. ” | | | , | 

. Laur. VI 23, fol. 161 (avant Le, XXIIT) et fol. 59 (avant Mt. XXVII, 54); Millet, Evangile, fig. 407, 454. 
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éino, Zemen, Studenica *), mais il apparaît bien avant, puisqu'on le retrouve dans le Laur. VI 23 
(fol. 56*); or, on a justement supposé que ce personnage, dans ce monument du xi° siècle, doit 


remonter à lé époque hellénistique 3. Notre monument est plus près du Laur. VI 23 que des œuvres du 


xiv® siècle, parce qu’il représente le danseur à la même échelle que Jésus, les Juifs et les soldats, tan- 
dis que plus tard'il devient une toute petite figure aux pieds du Sauveur. Toutefois, en se rappro- 


chant (comme en tant d’autres cas) du Laur. VI 23, notre peinture s'inspire de modèles plus anciens 
et conserve plus de vestiges de la tradition RARE que toutes les représentations byzantines du 
même sujet 4. | | 

Ajoutons, enfin, que l'inscription qui accompagne cette scène: H S'BZAOKHLUR (Wa a 6r0 KBNELUE WT 
TPaNIA, suit de près le texte de l'Évangile (ME. /XXVIE 29), raison de plus de croire à une survivance 
des anciens cycles d'illustrations. | | | | 

La scène voisine est, elle aussi, étroitement liée au texte. L'inscription, qui reproduit Matthieu, 
XX VII, 2 (H AZAIIR À 1 BEAOUR er0 () ONAUHCKOMOY mAATOY), souligne le caractère d'illustration de 
la peinture. Pilate occupe son trône, à droite: devant lui, de gauche à à droite, l’accusateur, le Christ, 
et une longue série de. vieillards groupés le long d’un grand mur devant lequel se déroule toute la 
scène. Notons la place qu’ occupe ici le jeune Juif accusateur du Christ. C’est, comme on le sait *, un 
détail qui remonte bien loin et apparaît plutôt rarement dans la peinture balkanique (voy. plus éu, 
ROC) Remarquons aussi le groupe des vicillards qui forment, devant le mur monochrome, 


. Millet, Évangile, fig. 637 (Nagoriëino). La peinture de Noa on on connaît la fidélité à la tradition hélléhis- 
— se rapproche de notre représentation, en figurant deux danseurs et deux personnages à genoux, sans ajouter toutefois 
les acrobates et les jongleurs de la peinture bulgare. . : 

2. Laur.VI 23; fol. 58, 160. Millet; ; Évangile, fig. 636. 
3. Millet, Évangile, p. 640. 


4. Toutefois, une peinture du xvie siècle, en Macédoine occidentale, : à Slimnicki mon., reprend, semble-t-il, un motif drode 


de celui de la décoration bulgare : Miljukov (Macédoine occidentale, p. 103) mentionne das la scène de la Dédsion un per- 
sonnage qui marche sur ses mains. Ces figures sont d’origine hellénistique. En effet, le seul monument byzantin où l’on retrouve 
toute la série des acrobates et des danseurs de la peinture bulgare, ce sont les miniatures de l'Évangile Marc. $40. Les baladins 
y apparaissent dans la série des figurines tirées de l’art antique (personnifications des mois et des vertus, animaux décoratifs) 
qui servent de bases ou de chapiteaux aux colonnes des canons. On y voit, comme dans notre monument, deux danseurs 


avec de longues manches, deux acrobates qui marchent sur les mains et plusieurs musiciens (Millet, Hautes-Études, C 549- 


53; Marc. 540, fol. 3v sq.). L’analogie est d'autant plus précieuse que le manuscrit de la Marcienne appartient au xie 


siècle et qu’il provient de Constantinople. Il nous fournit une nouvelle preuve de la provenance constantinopolitaine de 


l’art de cette chapelle bulgare et de l’ancienneté de ses modèles. -— La scène de la Dérision donne des détails si précis, qu’elle 
semble répondre à une réalité, Si, comme on a voulu le voir (S. Reinach, dans l'Anthropologie, 1902 ; Cultes, mythes et 
religions, I, Paris, 1905, p. 332 sq. ; M. P. Wendland, dans Hermes, 1898), la dérision du Christ n’était pas un acte spontané 
et répondait à un usage populaire en Orient, la scène de notre peinture représente peut-être le rite de la « dérision royale », 

dont on a trouvé des traces chez les Babyloniens, les Hébreux et les Romains. Ce rite exige qu’on rende à un esclave ou à 
un prisonnier condamné à mort des hommages dus aux princes. Deux images byzantines à sujets profanes permettent, je 
_ crois, de considérer les images de la Dérision du Christ, et PARHEUNSTERAENt celle de notre décoration, comme des LÉDLERCER 
_ tations plus ou moins fidèles du rite de la dérision, tel qu’on le pratiquait au commencement du moyen âge et à l’époque 
byzantine. Ce sont deux miniatures du Skylitzès de Madrid. L’une d'elles (Diehl, Manuel, fig. 430) montre, dans une scène 
du couronnement d’un empéreur byzantin, ces mêmes musiciens, jouant de la trompette, qui reviennent aux mêmes places 
dans les Couronnements d’épines (voy. un couronnement de Saül, dans une miniature carolingienne : Boinet, Miniature 
carolingienne, pl. CXXV). Une autre (Beylié, L'habitation byzantine, p. 91) représente une scène de dérision du patriarche 
de Byzance. Pour tourner en dérision le patriarche, l’empereur Michel l’Ivrogne fait exactement ce que — d’après les icono- 
graphes byzantins — fit Pilate pour le Christ : il envoie ses histrions qui, munis de Ce instruments entonnént un air de 
musique. 

s. Millet, Évangile, p. 607-8. Voy. l'Év. de os le Ps. Chludov, le Ps. anis. 61. 
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un beau cortège pittoresque et vivant. On ne saurait le comparer qu'aux personnages élégants des pro- 
cessions des mosaïques de Kachrié-Djami. Les proportions allongées, le dessin des têtes, les habits, les 


architectures, rendent plus profonde encore cette ressemblance. 


. Cette première scène chez Pilate est suivie d’une autre qui termine Le Jugement. Une fois encore, 
linécription est tirée de l'Évangile selon Matthieu (XXVII, 24) : NENOBHNENS ECMB. WT. KPOBE TIPABEANATO CETO. 


_Pilate siège à droite, il se lave les mains. Plus à gauche le Christ et un bourreau se font face ; le bour- 


reau pose ses deux mains sur les épaules du Seigneur. Enfin, plus à gauche encore, se tiennent t les Juifs, 
en un groupe agité et gesticulant. | 


É 


C’est le geste du bourreau qui est le détail curieux de ce tableau. Il trouve son explication re le 


passage de l'Évangile qui suit presque immédiatement les paroles de Pilate, inscrites en haut de la pein- 


ture (Mt., XXVII, 27) : « Alors les soldats du gouverneur prirent Jésus... » On représente le 
moment où l’un de ces soldats saisit. le Christ pour l'emmener. En effet il vient de droite, c’est-à-dire 


du côté de Pilate, et surtout il est représenté autrement que les serviteurs juifs : il porte sur la tête un 


capuchon rouge qui ressemble aux couvre-joues des soldats romains: Le peintre a donc certainement 


voulu figurer un soldat. Comme en tant d’autres cas, l'auteur de cette décoration, dans l'illustration 


du texte des Évangiles, dépasse en précision même les cycles qui lui sont les plus apparentés, comme 


par exemple le Laur. VI 23. Pourtant, le grand béret oblique de Pilate semble rapprocher : notre ve 


ture des monuments du xive siècle comme Kachrié-Djami et tant d’autres *. 

La scène voisine — qui devrait certainement venir bien avant celle de ne — rébrésente le Re 
tir de Pierre. Une fois de plus, l'inscription reproduit le texte de Matthieu (XXVI, 75) : H HZHAG EONB 
naakace ropsko. Le schéma iconographique est fidèle à des conceptions anciennes. Pierre se tient debout 


au premier plan, comme sur la colonne de Saint-Marc ?, à Hemsbey-Klissé 3, dans les Psautiers 


du type. Chludov 4, le Par. copte 13, fol. 8r 5, le cétraévangile de Djroutchi, fol. 245 6. La Péri- 
bleptos de Mistra reprend ce motif 7. Pierre est toujours au premier plan dans le a de Parme 
(Palat. $, fol. 90 5) et le Berol. qu. 66, fol. 91 °. Le coq est perché sur une corniche añtique posée 
sur une pierre à part, devant le mur qui court au fond de la scène, comme dans les monuments de l'art 
chrétien primitif ro, sur les miniatures du Laur. VI 23, fol. 94 et 205 ‘*, du Par. copte 13, fol. 812, 
de l'Évangile de l Institut CaRooue à Paris, copte-arabe 151. ee détail d'origine SE sépare 


. Curtea-din-Arges (But. com. mon. ist, X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 221, 282, pl. V): Kachrié- Dani (Schis Kachrié 
Djami, pl. XXXII, 89; pl. XXXVE, 96). ‘ | 
2. Garrucci, Sforia, pl. 497, 3 ; Venturi, Storia, I, . 7 
_ 3. Millet, Évangile, fig. 365. 
_ 4. Ps. Chludov (Kondakov, Ps. Chludov, oL. D: Ps. Pantocr. & fol. 48: Ps. Barberini, fol. 64" Gilles ee 


" 331-2). 


s. Millet, Évangile, fig. 369a. 

6. Ibidem, p. 346. Phot. Ermakov 16.738. Nous choisissons cet exemple 6: en laissant de côté quelques autres, parce que 
l'illustration de ce manuscrit nous à déjà fourni plusieurs points de 7 Hponenes avec notre décoration bulgare. 
. 7. Millet, Mistra, pl. 90, 3. : : : un : 

8. Millet, Évangile, fig. 374. 

9. Ibidem, fig. 375. 

10. Garrucci, Sloria, pl. 319, 4; 323, 45 334, 3; 370; 1 3 497 499. 
11. Millet, Évanvile, fig. 368, 373. | 
12. Îbidem, fig. 369 a. 

13: le. fig 372. 
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notre peinture des n monuments de la même époque, où le coq est Au représenté DE sur le mur 


du fond *. | | Ho. 
Or notre peintre ne se contente pas de représenter Pierre et le coq. Ilajoute deux femmes, qui 
s’éloignent d’un pas rapide vers la gauche. Ces femmes, inclinées dans leur marche et enveloppées de 


leur maphorion, forment peut-être le plus beau groupe de la décoration. En les voyant quitter Pierre 


en proie au désespoir, on sent profondément l'isolement terrible de l’apôtre, resté seul avec ses remords. 
L'effet de cette conception est bien plus profond que celui de l’iconographie ordinaire, où l’on se borne 

à la représentation de Pierre et du coq. Pour traiter ainsi son sujet, le peintre de ce tableau a dû être 
un véritable artiste, même s’il a utilisé un modèle. | | 

Il est très possible, d’ailleurs, qu’un modèle de ce genre ait existé. Ces femmes, en effet, ne 
peuvent représenter que les deux servantes que Pierre rencontra, l’une après Pautre, aux portes de 
la maison du Grand- Prêtre. Dans les illustrations anciennes, disposées en cycles continus, Pierre 
avançait toujours de gauche à droite : il est donc naturel qu'au moment du repentir les deux ser- 


vantes, qu'il avait rencontrées précédemment, se trouvent à sa gauche et, dans leur marche vers la 
gauche, lui tournent le dos. Ce qui paraît.un peu surprenant, c’est l’absence des personnages (de 


« ceux qui étaient là » : Mt., XXVI, 72; Mec, XIV, 70), auxquels Pierre parla après ses ren- 
contres avec les servantes. Mais ici, comme dans tant d’autres représentations du Reniement, il 
faut probablement tenir compte des réductions et des transpositions que les iconographes se permet- 
taient si facilement. Cela paraît d'autant plus probable dans notre peinture, que le Reniement 
devant le brasier avait trouvé place dans une scène à part (voy. plus haut). Il semble, pourtant, qu’ on 


puisse indiquer quelques monuments où le rapprochement de la rencontre avec les servantes et 


du Repentir a laissé des traces indiscutables. En effet, le copte- -arabe 1 de l’Institut Catholique de 


Paris? et deux manuscrits qui, par plus d’un point, touchent à l’iconographie de notre monument — 


à savoirle Berol. qu. 66 3 ét le Palat. $ de Parme — réunissent en un seul cadre la conversation avec 
une des servantes et Pierre pleurant. Seulement, cet arrangement, qui est très maladroit dans ces minia- 


tures, reçoit chez nous une explication satisfaisante, et conduit à un résultat esthétique remarquable. 


Nous sommes donc enclins à voir en notre peinture un type iconographique plus fidèle aux créations 
réalistes primitives. Ce point de vue est confirmé par la constatation que nous faisions tout à l'heure : 
comme dans les anciens cycies hellénistiques, la scène devient compréhensible si l’on suppose que le 
‘personnage principal (ici, Pierre) marche de gauche à droite ; les autres figurants sont représentés avant 
ou après la rencontre qu'ils ont eue avec le héros du récit. 

Les deux dernières scènes du cycle sur le plafond, Judas rendant l'argent aux Grands-Prêtres et la 
Mort de Judas, ne présentent pas de particularités. 


7. Le cycle évangélique continue sur les murs latéraux ; naturellemenit, ces scènes sont mal conservées. 


Les scènes du mur sud représentent les trois épisodes du Crucifiement. Dans la Mise en croix, le Christ 
est de face, les bras étendus devant la croix; un bourreau a grimpé sur la traverse, un autre, proba- 


. Millet, Évangile, fig. 374-5, 378-81. 
Ibidem, fig. 372. 

Ibidem, fig. 375. | —* 
Tbidem, fig. 374. | 
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à Trébizonde :, église des Taxiarques à ri 
etc. ). Le dédoublement du Juif qui tend la main vers la croix est à retenir; ordinairement, en 


| oraphie primit 
en d’autres, notre peinture conserve le reflet de l'icono graphi p 


| > 
ous préserve d’ 
à Chrysapha, en Laconie‘, où la Vierge apparaît à la même place, nous p 


| hellénistiques. Si, dans le Chemin de cro 
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Des 
biéinent juché sur l'échelle adossée à la croix, se tient près. du croisement des deux 2. . 
s. Un 
deux côtés, deux Juifs tendent leurs mains aux bourreaux, peut-être pour leur passer les clou 


lus à 
troisième, à droite, élève une tablette qui doit être la même qu on placera sur la croix. Enfin, plus 


droite encore, la Vierge et les Maries forment un groupe à part. 

Cette iconographie contient, comme on voit, quelques détails curieux. Le fonds de PE PAS 
se rattache à une tradition, répandue dans le monde orthodoxe à partir du xIv* s siècle (Théosképas 
à Castoria ?, Saint- Théodore à Novgorod 5, Cuéer en Serbie #, 


1 nné les liens très nets qui 
en Macédoine, en Bulgarie, il n’apparait qu'à droite de la croix 5 ; étant do 


strations, on pourrait supposer qu’ ’en ce détail, comme 
ive de la scène 5. C’est à une con- 


l'examen du groupe de la Vierge et des femmes dans cette 


unissent notre peinture aux cycles anciens d'illu 


clusion analogue que peut nous amener 
naco- 
scène. On croirait d’abord à une influence des œuvres italiennes, semblables au tableau de la Pi 


de Montor ÿ, à un autre, de 
thèque de Bologne, N° 316 7, au tableau de l’ancienne collection Artaud de 


une peinture de 1290 
l'école d'Ambrogio Lorenzetti à l’Académie de Sienne (n° 57 °}; mais heureusement une p 


une pareille erreur. 


erge et les femmes ont fait partie de cette scène déjà dans les vieux cycles 
ix, la présence de ces figures est attestée par des moriuments 


qui précèdent notre peinture de plusieurs siècles, la représentation de la Vierge et des. nee ST 
deux scènes suivantes (le Christ refuse de boire et la Mise en croix, comme c'est le : 

ue logique. En effet, si les femmes et la Vierge étaient représentées Peu e Cor 
e Crucifiement, elles devaient nécessairement faire partie du cor- 


Il:est fort probable que la Vi 


dans Îles 
notre peinture) n’est q 
tège du Chemin de croix et dans 
tège entre ces deux moments. 


On voit que, dans le détail qui nous occupe, notre peint ee ras 
Or — nous l'avons constaté souvent — dans ce rôle il ne faisait que - 


On est donc bien en droit de croire que l’iconographie tout entière 
a même source que les autres types du même cycle. Une der- 
ouvrier une tablette — ne s'oppose pas à cette conclu- 
chargea de jorter jusqu’au lieu du supplice l'in- 


re ne dépassait pas le rôle d’illustrateur très 


précis du texte évangélique. 
suivre des modèles très anciens. 
de la Mise en croix étudiée ici dérive de 1 
nière particularité — le vieillard qui tend à | 
sion. Il s’agit certainement du personnage ques Ne 


RE 


1. Millet, A 230. Cf. Millet, éroi p. 102. 


Al Siratilat Mi let, Évengile D. 390, 392 | 
R kvi Fedora Stratilata, p. 7; Mi , » 392: it 
. 420. D’autres monuments, grecs et slaves, des XV° et xvie siècles, du même type, sont Cités tbi 


t 
dem, p. 392-3. On y joindra les œuvres bulgares : à part la décoration que nous étudions ici, les peintures de Bobosevo e 


de Poganovo (voy.-chap. VII et VID. 
5. Voy. les peintures de Markov mon., de Nagoritino ee 
VIT; pl. XXX et LXI, 2, de la présente étude) F 
6. Voy., toutefois, les deux Juifs symétriques, avec un geste ana de , 
(Musée Archiépiscopal) : Rev. de Part chrétien, n.s., VI, 1888, P. 284 ; ille 
Évangile, fi 22. 
4 Montor, . primitifs, Paris, 1843, pl. 15; Millet, ne fig. NS 
9. Rothes, Die Blütezeit der sienesischen Maleret, Strasbourg, 1904, p. 77-8 ; Millet, Evangile, ñg. 419. 


ro. Millet, Évangile, P- 382: 385. 


fe 416, 4x7} de Zemen et de dd ho chap. V, 


sur un ble siennois du XIVE ie à Anvers 
Évangile, fig. 418. : 


244 | pes LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE. 


scription qu'il avait tracée ei et qui devait & être placée sur la croix ï. Or, ce détail aussi se trouve 
dans l'Évangile (lo., XIX, 19-22), où il suit: immédiatement la mention de la Mise en croix (Io., 
XIK, 18). Notre peintre, me conséquent, reste fidèle au récit de l'Évangile ; jusque dans l’ordre des 
 . . | je 

: Le Crucifiement, : représenté à côté, et la Descente de croix, qui vient ensuite, sont très mal 
conservés. On sent pourtant que l'artiste, toujours d’accord avec la tendance générale à illustrer la 


Passion avec. la plus grande précision, a ne le Crucifiement avec les. trois croix, exemple unique 
dans l’art monumental bulgare. 


Sur le mur sud, en face des trois scènes précédentes, on en reconnaît trois autres. L’Incrédulité de 


Thomas, avec le Christ entre deux groupes d apôtres, ne présente rien de curieux. La scène des Saintes 
Femmes au tombeau est traitéé suivant un plan un peu spécial. La composition est étirée en longueur : 
les trois femmes arrivent de gauche, l’ange est assis sur une très haute pierre rectangulaire ; plus à droite 


encore, la tombe à la forme d’une fosse oblique ; enfin, à côté, deux pe gardiens nd assis, tout- 
nés l’un vers l’autre. | 


Le point intéressant de cette oct est certainement la représentation du np die | 


On connaît ce motif surtout d’ après les peintures balkaniques du xiv° siècle et des siècles suivants ?, 
mais ces monuments tardifs ne faisaient que reprendre un très vieux motif, dont les plus anciens 
exemples remontent au moins aux œuvres géorgiennes des 1x°-x° siècles , russes +et coptes du x1r°. 
En mentionnant les œuvres coptes, nous avons en vue deux miniatures du Par. copte 135; l’une figure 
le tombeau du Christ dans la scène de l’arrivée de Pierre et Jeän. au tombeau, l’autre le tombeau de 


Lazare : chaque fois les tombeaux ont la forme de fosses obliques, comme dans notre peinture. Or, le 


témoignage des miniatures du Par. copte 13 est surtout intéressant, parce que, comme.on le sait, ses 
illustrations conservent d'anciens motifs hellénistiques 6. $. On a donc le droit de croire que l’iconogra- 
phie de cette scène, dans notre cycle, se rattache aussi à des modèles qui remontent à la même tradi- 
- tion. Un détail — les deux soldats, assis de profil, l’un vis-à-vis de l’autre — pourrait, lui aussi, déri- 
ver de la même source. En effet, on les voit représentés de la même façon dans le Palat. $, à Parme. 7, 


dont les miniatures, déjà plusieurs fois rapprochées de r nos peintures, conservent bien des traits des 
illustrations anciennes. 


La Descente aux Limbes, qui occupe une place voisine, est fidèle à à une conception toute byzantine. 
Le Christ ramène Adam suivi d'Êve ; au-dessus de ces figures, apparaît saint Jean, vêtu d’une exomis, 
qui laisse à nu une épaule et un bras. De l’autre côté du Christ, se tiennent les deux prophètes-rois; 


vue au chap. VII, les i images du Chemin de Croix, avec les représentations des “AIO de Pilate notes en 
cavaliers 

2. Mali Grad, di le le de Prespa, Saint-Nicolas à à Castoria, Déni bien. Rostoe (porte d'église), etc. a se Évan- 
gile, fig. 576-8, 580; p. 532 sq. On y trouvera une liste des monuments de ce type. | | | 

3. Plaque d'ivoire de la collection Voronov (Archeologiéeskija Tgvéstija Î Zamétki, TI, 1025: pl. I, P. 236), i icone de Ché- 
mokmédi (Kondakov, Pamjatniki Gruzii, fig. 55, p. 114). 

4. Tolstoj et Kondakov, Anfiquités Russes, VI, fig. 101 (porte de Suzdal, ne de 1231). Cf. Millet, bite. P- 530. 
Voy. la stéatite byzantine du Vatican (Ajnalov, dans ] le Zurnal Min. N. Pr., 1906, fig. 1; Millet, Evangile, fig. 574). 

s. Millet, Évangile, fig. 227 et fol. 276v du même manuscrit. | 

6. Ibidem, p. 71, 172, 283, 519 et autres. 

7. Tbidem, fig. 568. 
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enfin üne simple gloire, d’an beau rouge uni, fortement inclinée à gauche, entoure le Christ qui 
marche d’un pas rapide. Deux anges, derrière cette gloire, la soutiennent des deux côtés; deux autres 
anges volent au-dessus. Cette iconographie sévère est bien dans le goût byzantin. On notera, à part 
la gloire rouge, la disposition des deux anges qui la tiennent : ces derniers reprennent le motif des 
anges portant l’auréole du Christ dans l’Ascension et dans la Dormition :. | 

Notre conclusion ressort de l’étude que nous venons de faire. L’iconographie de ce cycle évangélique 
choisit presque toujours les types de tradition hellénistique- byzantine. Cette tradition se manifeste, 
dans la plupart des cas, par une parénté plus ou moins étroite avec des monuments tels que les minia- 


. tures des tétraévangiles Laur. VI 23, Palat. $ de Parme, Berol. qu. 66, Gelat. Mais quelquefois l’ico- 


nographie de notre décoration les dépasse beaucoup en précision, en détails, dans l'illustration atten- 
tive du texte évangélique. Cette précision et ces détails ne sont d’ailleurs que de nouvelles preuves de la 
fidélité de notre peinture aux anciens modèles. Cela ressort surtout dans deux ou trois scènes, où la 
nature même des détails particuliers indique leur origine ancienne (Reniement de Pierre, Cène, Bai- 


ser de Judas, etc.). Somme toute, on s’apérçoit que cette décoration présente un ensemble qui dérive 


des anciens cycles d'illustrations hellénistiques de l'Évangile, de. façon plus nette et plus directe que 
dans n'importe quel autre monument byzantin. 
Or, ce monument se trouve dans les Balkans; il est étroitement rattaché à l’ ont balkanique 


des xive, xv°, xvie siècles (voyez la Mise en croix, les Femmes au tombeau, le Reniement, le Juge- 


ment de Pil late) et il se rapproche surtout d’ œuvres telles que les décorations de l église des Taxiarques 
à Castoria, de Cuéer, de Boboëevo (voy. plus loin} et des églises du Mont-Athos. L'intérêt de notre : 
monument serait donc inestimable pour l'étude de la formation si discutée de cet art balkanique, sil 


avait été daté d'une manière précise. _. | À 

. Malheureusement cette date manque, et Von est. réduit à de conjectures. L'iconographie, dans ces 
circonstances, ne donne que peu de renseignements. Sans doute, à première vue, le monument ne 
devrait pas être antérieur au xiv* siècle. En tout cas, il appartient au mouvement artistique qui fleurit 
dans les Balkans au XIVÉ et au xv° siècle. Mais on se demande si la précision extraordinaire des scènes 
et leur fidélité particulière à la tradition hellénistique ne le placent pas à la tête de ce mouvement. Il 
est certainement plus près des sources que tout autre décoration balkanique du xive siècle, il se rap- 
proche plus nettement des. modèles byzantins des xi°-xn° siècles qui conservent la tradition des | 
cycles hellénistiques. Or, quand on sait que la peinture bulgare, au xrnr° siècle déjà, était si étroitement 
liée à la production constantinopolitaine, on considère facilement cette peinture rupestre comme une 
continuation: naturelle de la même tendance de l’art bulgare ; et l’on est amené à penser que notre 
monument pourrait être antérieur aux décorations du même genre qu'on trouve dans les parties occi- 
dentales de la péninsule. Il est très probable, en effet, que les courants artistiques qui venaient de 
Byzance, au xI1i® et au commencement du xiv*: siècle, pénétrèrent d’abord dans l’art bulgare, qui, 
depuis, plusieurs siècles, suivait avec persévérance et avec une rare compréhension les mouveménts artis- 
. nés à à Byzance. La ressemblance du ie de notre décoration avec celui de Kachrié- -Djami 2 fait 


1 Von 1 Abu ds es dans la Descente aux Limbes byzantine, pat ne sur une plaque d'ivoire 


du British Museum : Graeven, Elfenbeinwerke, 1, 45; Dalton, Catalogue; pl. XI. 


2. Nous ne connaissons, en effet, aucune décoration qui soit dirigée tout entière par un goût aussi sûr. Ce goût se fait sentir 
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penser au commencement du xiv° siècle, comme date possible. Toutefois, n'oublions pas qu’il s’agit 
d'une petite décoration rupestre où nous n’avons sans doute que le reflet de cette peinture bulgare, 


dont les créations les plus considérables se sont perdues avec la destruction de Tirnovo et des grands 
monastères du : XIII et du xIv° siècle É 


Décoration de la coupole a l’é glise Saint-Georges de Sofia. 


Nous avons eu déjà l’occasion de _ de deux couches de peintures dans l’église Saint-Georges de 
Sofia, l’une datant probablement du xr°, l'autre, semble-t-il, du xn° ou du xrn° siècle ?. Or, la coupole 
et le sanctuaire de cette même église conservent une troisième série de peintures, qui ne sont pas 
moins curieuses que les autres. En examinant les murs et la voûte de l’église, on s'aperçoit facilement 
qu’à une époque difficile à préciser, mais certainement postérieure à la seconde couche de peinture, le 
fond de la coupole antique tomba. Il fut remplacé par un autre, plus petit et plus bombé. Cette res- 
tauration fut probablement suivie d’une transformation de l’abside orientale, dont les murs actuels ne 
font pas corps avec le reste de l'édifice. Nous constatons en tout cas que ces deux parties furent ornées 


dans la construction des scènes étirées en largeur, où les groupements libres des personnages sont comme des processions 
antiques, qui se projettent sur le fond uni d’une haute muraille. On le sent également dans la prédilection pour les figures 
féminines, dans les proportions allongées du corps, dans l’élégance des attitudes et des gestes qui, pourtant, ne dépasse pas 
les limites d’un léger maniérisme et ne tombe pas dans l’exagération d’un style « baroque ». L’harmonie des ensembles est 
exquise, la mesure antique et byzantine marque l’œuvre entière. 

1. En nous bornant ici à l'étude des meilleures décorations rupestres que nous avons eu l’occasion de visiter nous-mêmes, 
n'oublions pas de faire remarquer qu il en existe encore un certain nombre dans l’ancienne ville de Cerven (à peu prèsà 1 5 km. 
au sud du groupe que nous venons d'étudier) et dans ses environs. M. Mijatev, qui est allé les examiner, a bien voulu nous 

faire savoir que ces peintures, moins bien’ conservées, sont à peu près de la même époque que celles que nous venons de 
voir, et se distinguent par la même perfection de technique habile:et d'exécution minutieuse. M. Mijatev signale surtout un 
cycle de scènes de la vie de la Vierge, dans un monastère rupestre près de l’endroit nommé Moskov Dol. Ces indications 
complètent le tableau de l’activité artistique pee commune des Bulgares du royaume de FT ONOS au nord-est de leur 
" Pays. | : | 

2. Voy., au chap. II, les pages 86-88, consacrées aux en de peinture qui datent probablement du x1e Sade: La 
deuxième couche, qui a souffert du vandalisme turc et d’une restauration malencontreuse, ne présente plus d'intérêt pour l’his- 
toire de l’art. Voici, d’ailleurs, quels en étaient les sujets: huit prophètes, au bas de la coupole’; les quatre Évangélistes, au-des- 
sus des niches qui entourent la salle centrale de l’église ; deux grandes compositions, un Crucifiement (côté nord) et une Dor- 
mition (côté sud), sur les murs latéraux ; le Christ représenté en buste et cinq saints moines, au-dessus de la porte d'entrée 


(mur ouest}. Recevant la bénédiction du Christ, un personnage en vêtements épiscopaux, qui a dans les mains le modèle de. 


l'église, apparaît à côté de la mime porte. L'intérieur des quatre nichesest occupé par des scènes évangéliques : la Nativité et la 
Purification, dans la niche sud-ouest ; le Baptème et la Transfiguration, dans la niche nord-ouest ; la Résurrection de Lazare 
et une scène détruite, dans la niche nord-est (les peintures de la quatrième niche sont tombées) ; au-dessus de l’arc qui s’ouvre 
sur le sanctuaire, une Annonciation. Les autres images ont disparu, mais méme celles dont nous avons pu déchiffrer les 
sujets ne se sont conservées qu'en silhouettes indistinctes, qui ne permettent guère de juger le style de l’œuvre et par con- 


séquent d’en préciser la date. IL semble pourtant, d’après l'allure énérale de ces peintures et d’a rès les quelques éléments 
SÈJ p P P 8 P P quelq 


de son fconographie, sobre et laconique, que cette partie de la décoration doit remonter au xre ou au xzrre siècle, [1 se peut 
qu’elle soit contemporaine de Boiana et ait été retouchée postérieurement. Peut-être la longue inscription en langue grecque, 
qui fait le tour de l’église et qui est maintenant fort endommagée et en partie recouverte de badigeon turc, sera-t-elle un 
‘jour nettoyée et lue intégralement. Espérons que ce document apportera une indication sur la date de cette décoration, 
quoique cela nous paraisse peu REODAbIe: En attendant nous sommes obligés de nous borner à ces Aueiqnes observations 
d'ordre descriptif. | 
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de peintures qui, tout en déc du reste de la décoration, sont identiques entre elles par la 
‘technique, les couleurs et le style. Il-est donc infiniment probable qu’elles datent de la même époque. 


Du reste, pas d'inscription datée. Nous devons nous en tenir, pour déterminer l’époque, à la consi- 


_dération du style. D'une expression nette et sûre, ce style ne nous permet pas de sortir de la fin du 


_xive siècle ou de la première moitié du xv°<. 


Au fond de la coupole, le Pantocrator est représenté jusqu'aux ses dans un médaillon. Deux 


anges portent ce médaillon; leurs attitudes sont assez particulières : l’un d’eux, d’un mouvement 
brusque, court, en pliant. les genoux ; l’autre, accroupi sous le cadre du médaillon, tourne avec viva- 
_ cité sa tête de profil. Deux autres anges volent vers le Pantocrator, en tendant les mains vers lui ; les 
: symboles des Évangélistes paraissent derrière l’auréole. 


Cette iconographie complexe se distingue nettement, comme on le voit, des images du Christ- 


_ Pantocrator des églises byzantines des x1°, x11° et xIT1° siècles. Ici, c’est le Dieu des visions d’Isaïe et 
_ d'Ézéchiel, avec les quatre « animaux » et les anges qui le portent. Cette substitution d’une image à l’autre 


caractérise les peintures balkaniques tardives, où le Pantocrator isolé devient rare. On préfère toujours 
le remplacer par des images plus mystiques et plus complexes (quoique l'inscription « Pantocrator » 
soit souvent conservée), comme le « Christ Ange du Grand Conseil », le « Christ Emmanuel », le 


_« Christ Ancien des Jours ». Toutes ces images sont accompagnées d’anges et d’archanges, de séraphins, 


de chérubins, d’auréoles compliquées et des symboles des Évangélistes ; ; toutes se placent à l’endroit 
le plus haut de l'édifice (ordinairement, le long de la voûte ou dans différentes coupoles), en suivant, 
d’ailleurs, des exemples plus anciéns, celui de Saint-Marc et celui de Kachrié-Djami. L’unique coupole 
de l’église de Sofia ne permit pas de déployer toute la série des images du Christ, mais l’iconographie 


du Pantocrator s'inspire visiblement d’un des types de cette suite. 


La figure du Christ a des dimensions considérables. Mais habileté du peintre a.su vaincre le 
danger de proportions beaucoup plus grandes que nature. L'œuvre est régulière et expressive : un visage 
allongé avec un nez mince, des lèvres serrées et de grands yeux sous un beau front élevé. Enfin le 
type iconographique se détermine par une petite barbe séparée au bout en deux mèches, et des demi- 
cercles foncés sous les yeux : c’est bien ce type du Christ du xiv® et du xv° siècle qui ne manque pas de 
beauté, mais, comparé aux œuvres des siècles précédents, présente plutôt une combinaison du type du 
« Pantocrator » et d'un autre, dit du « Christ historique ». Pareille fusion montre bien que l’icono- 
graphie ne comprenait plus les nuances de sens que Part plus ancien cherchait à exprimer en distin- 
guant les deux types ". Par contre, l’habileté technique et décorative du peintre est remarquable. Moins 
lié par les modèles à suivre, il ne craint ni la schématisation, ni un arrangement à sa façon pour tirer 
le maximum d'effet possible. | 

Mais c’est surtout dans la représentation des vingt-deux prophètes (pl. XXXV, XXXVI) qui 


entourent la composition centrale au bas de la coupole, 1 se font voir ces qualités d’audace-technique 


et de virtuosité. 
Aucune de ces figures ne se montre de face, et innoblee pas uñe ee ne tombe en ligne 
verticale, pas un rouleau dans les mains des prophètes ne s'ouvre simplement. Une extase surhumaine 


1. Kondakov, Christ, p. 30 sq., 36 sq. 
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agite ces figures : leurs têtes se renversent en arrière, les Corps : se plient et se tordent, des convulsions 
semblent tendre leurs jambes et leurs bras. Certaines figures forment comme des « S », en. tournant 


la tête et le cou d’un côté, les pieds dé l’autre, tandis que le torse s’incurve. D’autres ‘prophètes sont 


dessinés sur un seul plan, mais ce plan ne coïncide ; jamais avec celui du mur ; d’autres figures encore, 
sans se tordre autour de leur axe vertical, se plient à toutes les articulations dans le sens horizontal : 
elles inclinent ou rejettent la tête, courbent le dos, plient les genoux. En même temps, les bras sont 
tantôt levés, tantôt rejetés en arrière ou au-dessus de la tête, tendus en avant, pliés aux coudes, sans 
que deux gestes soient semblables. De même, les habits volent, se froissent, se chiffonnent, leurs bords 
se gonflent, se tendent comme des cordes ou bien viennent se dessiner en zigzags, en dents de scie, 

en festons dont le tracé n’est jamais le même. Les rouleaux dansent, volent, se cassent, s’enroulent 

aux mains des prophètes, qui ont l'air de faire un effort énorme pour les déployer comme si une tem- 

_pête les leur arrachait des mains. Enfin, le contraste vigoureux des lumières et des ombres souligne le 
goût du peintre pour les oppositions émouvantes et les effets inattendus. 

Remarquons toutefois qu'en s'appliquant à la recherche d’attitudes et de gestes ingénieux, en s’en- 
thousiasmant pour mille variantes dans la forme des draperies et des rouleaux, en déployant une 
ingéniosité remarquable pour rendre les contrastes de la lumière et de l’ombre, le peintre s'inquiète 
peu de donner une expression individuelle et profonde aux visages, qui se ressemblent et - manquent 
de caractère. | pu | | | 7 

Cette constatation nous semble importante. Comme Li l’image di Christ, mais d’une manière plus 
éclatante, apparaît le caractère essentiel de cette peinture, qui ne vise nullement au naturel, à la précision, 
qui n’est pas fondée sur une étude de la nature immédiate et concrète, mais emploie toutes ses forces, 
son étonnante habileté et son ingéniosité à produire des effets Émouvants. Les attitudes mouvementées 
que nous observions ne doivent donc pas être considérées | comme une recherche du mouvement 
observé dans la vie, mais comme une rhétorique d' école, fondée sur une tradition artistique ancienne, 
sûre de ses moyens. Cet art, au lieu de nous rapprocher de l’art occidental contemporain de la déco- 
ration de Sofia, nous en éloigne, si l’on se souvient qu’au xmi° siècle Boiana contenait tous les élé- 
ments qui pouvaient acheminer l'art bulgare : vers la voie choisie par les primitifs italiens. 
| Cette rhétorique d’une irréprochable virtuosité ne peut dater que de la deuxième moitié du 
xiv® siècle ou du commencement du siècle suivant. L'ensemble en question doit être classé parmi Ce 
œuvres les plus brillantes et les plus Re du US décoratif byzantin *. 


| Berende. 


lrésie du village Berende est située au pied d’un he sur + bord de he Nitava. C est un très 
peus édifice à nef unique et sans coupole, qui Su pour nous la longue série des chapelles de 


1. LA peinture du hote qui date de la 1 même époque, est dans un mauvais état. On y tu une grande 


Eucharistie, avec deux représentations du Christ aux coins d’un autel très long, sur lequel se voient, entre autres, deux livres 


de PÉvangile. 
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ce genre, en Bulgarie, en Grèce, en Serbie, toutes datées de la Tourcocratie et caractérisées par une 


construction particulièrement négligée. La voûte, qui paraît être plus récente que les murs, est décorée 
d’une peinture tardive dépourvue d'intérêt. Par contre, les parois de la nef, comme celles de labside, 
conservent une décoration plus ancienne qui fera l’objet de ce chapitre. 

Comme souvent dans les petites églises de ce genre, le mur occidental portait de peintures non 
seulement du côté intérieur, mais aussi du côté extérieur, Cette peinture devait être protégée par un auvent 
reposant sur des piliers de bois ainsi que nous le verrons à Poganovo, à Boboëevo, à Orlica. Mais, cet 
auvent une fois disparu, la peinture était menacée d’une destruction rapide. Ce fut le cas de Berende: 
en 19171 encore, M. J. Ivanov put observer des figures et des INSSRpEQUE D où, en 1920, nous ne 
trouvâmes que quelques vagues taches blanches et roses. | | 

Or, c'est précisément sur le mur occidental qu'on a trouvé une inscription qui semblait pouvoir 
dater le monument. Cette inscription, que nous connaissons d’après une copie à l’huile, conservée au 
Musée de Sofia, est rédigée en «moyen bulgare »et porte: « [van Assen, tsar et autocrator des Bulgares »?. 
Elle accompagnait une image du tsar; on voit encore, sur la copie, une partie de la tête et de la cou- 
ronne. Comme les trois tsars qui portaient le nom de Ivan Assen et pouvaient prétendre au titre de 
« tsar et autocrator des Bulgares » vivaient au xt siècle, on a attribué cette date à toute la décora- 
tion de l’église 5. 

Il nous semble, pourtant, que cette date est absolument inacceptable pour les peintures de Berende. 
Le portrait du tsar Ivan Assen ne serait pas contemporain du personnage, mais, de beaucoup pos- 
térieur. Un procédé de ce genre est tout à fait possible dans une peinture de tradition byzantine. On 
se souvient, en effet, de la série des portraits des empereurs et des patriarches à Sainte-Sophie de Cons- 
tantinople et des portraits des papes dans les anciennes basiliques romaines. Ces ensembles, conçus 
comme des galeries de portraits, ne peuvent être considérés comme contemporains des personnages 
qu'on y’ voit représentés +. On a trouvé, d'autre part, des peintures analogues dans les églises serbes 
du xiv° siècle. Des arbres généalogiques des Némanides décorent, à Deëani, à Graëanica et à Mateië, le 
mur occidental de l'édifice 5. Un détail, à Berende, autorise à mettre ces compositions serbes en rap- 
port direct avec notre représentation du tsar Ivan Assen. M. Ivanov note expressément que le fragment 
comprenant le portrait en question se trouvait « très haut sur le mur occidental » 6. Or, les portraits 
des donateurs et des souverains vivants se placent à cette époque toujours au bas des murs. Par contre, 
l'arbre généalogique déploie ses branches sur un espace considérable et peut facilement atteindre le 

1. J. Ivanov, Sfarinski crkui v nn Blearija, dans les Evéstija B. À. D. 1, 1912, p.534 | 

2. Ibidem, p. 54, fig. 48. Une copie de cette peinture est conservée au Musée de Sofia (secticn médiévale, 27 : Vodaë zà 
narodnija Muxej v Sofija, Sofia, 1923, p. 184). 

3. [bidem, p. 54. A. Protië, dans le Sbornik v éest na Vasil N. Zlatarski, Sofia, 1925, p. 305. 

4. Voy. lestémoignages d'Antoine de Novgorod (Khitrowo, ltinéraires russes, p. 101) etde la chronique de Novgorod (Hopf, | 
Chroniques grèco-romanes, Paris, 1873, p. 94). Sur les portraits romains, voy. Wilpert, Mosaiken und Malereien, p. 345 sq., 
s6o sq. Voy. l'indication suivant laquelle un tympan à Sainte-Sophie portait la représentation de Constantin et de Justinien, 
dans un même cadre (Salzenberg, Constantinopel, p. 31-2 ; Fossati, Aya Sophia à Constantinople, Dr2) | L 
_ 5- Okunev, Serbskija srednevékouyja sténopisi, p. 15- 46 (Deéani, Graëanica, Mateië). Le narthex de l’église sépulcrale à 
Batkovo porte également une série de portraits qui représentent des personnages d’époques différentes (roy. ps nu le para- 
graphe consacré à cette décoration). | 

6. Ivanov, Starinski crkvi, p. 54 (« visoko gorê . Voy. toutefois, l'exemple exceptionnel des portraits des donateurs sur 


le mur occidental de l’église de Mali Grad, dans le lac de ne (Miljukov, Macédoine occidentale, pl. 12). 
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haut du mur. En outre, le fragment tel qu’on l’observe sur la copie du Musée ne fait voir qu'une 


partie de la tête et de l'épaule", — il est donc fort probable que l’image, suivant la pratique de tous 
les arbres généalogiques, se bornait à figurer les bustes des personnages, entourés de branches et de 
feuillages. Le portrait du tsar relevé par M. Ivanov, sans fixer une date pour la décoration, nous fait 
peut-être entrevoir l'existence du thème de l'arbre généalogique des « Assénides », dans la peinture 
bulgare. Comme les Serbes, les Bulgares le devraient à l’exemple byzantin. 

Si la décoration du mur extérieur a complètement disparu, les peintures intérieures sont. encore 


parfaitement visibles, sauf trois ou quatre scènes ; elles sont même dans un état très convenable. Dans: 


l’abside, on voit quatre saints évêques, tournés vers l’est, dans leurs phélonia parsemés de croix. Sur les 


murs latéraux, deux saints diacres (pl. XXX VII, a), au-dessus de la niche de la prothèse, une image 


d'Emmanuel dormant (pl. XXXIX, a), complètent la décoration du sanctuaire. Sur le mur est, au- 
dessus de l’abside, on distingue un Mandylion au centre, Parchange Gabriel et la Vierge de l’Annon- 
ciation (fig. 33, 34) de chaque côté, et une Ascension au-dessus de ces trois images. La voûte 
ancienne, comme l'actuelle, portait probablement des représentations du Christ sous plusieurs de ses 


aspects iconographiques, une rangée de prophètes et une série de scènes évangéliques qui font partie 


du cycle des Fêtes. Au haut des murs latéraux, huit scènes, qui appartiennent à l’ancienne décoration, 


représentent des épisodes de la Passion. On y voit la Cène (fig. 35), le Lavement des pieds, la Prière 


de Gethsémané, la Trahison de Judas, le Jugement de Pilate (fig. 36), la FI agellation (fig. 37), le 
Chemin de:croix et la Mise au tombeau (pl. LIV, c}. Une grande Dormition, entourée des . 
 d’Éphrem le Syrien et de Cosmas de Jérusalem (pl. XL), occupe toute la largeur du mur ouest. Une 


Transfiguration remplit la lunette au-dessus de cette scène. Sous les scènes de la Passion court une 


série de médaillons avec des bustes de saints ; le registre inférieur est réservé à la représentation d’une 
Déisis (mur nord) et des saints Pierre (pl. XXXVII), Nicolas, Georges, Démétrios, des deux Théo- 
dore, des saintes Petka (Paraskévi) et Nedëlia (Kyriaki), des saints Constantin et Hélène et d’un ange 
(pl. XLV, a) (mur ouest). Enfin, dans la porte d’entrée, on voit saint Alexis « l’homme de Dieu ». 


Ce petit ensemble peut être considéré comme un résumé de la décoration-type de l’art balkanique 
du xive et du xv° siècle, comme une réduction des grandes œuvres d’art monumental de cette époque. 
C’est en même temps comme le prototype des petites décorations dans les innombrables chapelles à 


nef unique des xv°, xvi° et xvire siècles. | 

Comme les grands monuments de l’époque dans les Balkans?, Berende sépare les Fêtes et la Passion, 
qui constituent deux cycles indépendants, et se conforme à la pratique des mêmes ateliers en plaçant, 
entre les scènes et les figures isolées, une rangée de bustes dans des médaillons 3. Comme beaucoup 


1. L'inscription : « Ivan Assen tsar et autocrator des Bulgares » et le fragment de la tête et d’une épaule, qu’on voit sur 
la copie de la peinture au Musée de Sofia, n’autorisent ‘nullement la conclusion que M. Protié a trouvé possible d’en tirer, 
à savoir que la décoration aurait été faite sur commande du tsar Ivan Assen IE. Voy. Prottés dans le HORE v desk na Vasil 
N. Zlatarski, Sofia, 1925, p. 305. 

2. Millet, Évangile, p. 42; Okunev, Serbshija ho sténopisi, P. 14-15. 

3. En Bulgarie : Ljiutibrod, Boboëevo, Kremikovci, Poganovo ; « église dass », près de Stanimaka ; églises des Sn 
Archanges, de la Nativité, de Saint-Athanase, à Arbanassi, près de Tirnovo ; toutes. les décorations des xvIe, xvIIe et 
xvirte siècles à Mésembrie; groupe des os tardives dans les environs de Trn; plusieurs décorations à Pastuch, et à 
Vukovo près de Boboë:vo, etc. En Serbie, à German (Miljukov, Macédoine occidentale, p. 39), à Grad ( ibidem, p. 45, 
pl. 16, 22), à Aïl (ibidem, p. 55), à Mali Grad Cr D 926 De 21), à Boboëtica (ibidem, ; 77) (cette liste est loin d’être 





PEINTURES DES XIV* ET XV SIÈCLES DE STYLE BYZANTIN 251 


d'œuvres balkaniques des xiv®, xv®, xvi° et xvii° siècles, Berende réserve à la Déisis une place parmi les 
représentations de la rangée inférieure et sur un mur latéral ‘. Enfin, Berende inaugure un système 
qui sera celui de toutes les décorations d’églises à nef unique, en représentant sur le mur oriental, au- 


dessus de labside, un Mandylion au centre et les deux personnages de l’Annonciation de chaque côté ?. 


Il faut peut-être ajouter que la série des saints représentés en grandeur naturelle, au bas des murs, est 
constituée de la même manière que les séries analogues dans les grandes décorations ; seulement, dans 
chaque catégorie de saints (pères de l’Église, martyrs, saints militaires, saintes), on ne conserve qu’une 
ou deux figures, les personnages les plus vénérés, les plus connus. La série de Berende peut vraiment 


être considérée comme une image des saints qui jouissaient, et jouissent encore, d’une vénération 


spéciale chez les peuples balkaniques (Nicolas, Georges, Démétrios, les deux Théodore, Constantin et 


Hélène, Petka-Paraskévi et Nedëlja-Kyriaki). Ce choix n’est donc pas l'effet d’un hasard, mais un pro- 
cédé conscient, basé sur des particularités du culte local. La meilleure preuve en est la persistance 
de séries analogues dans une foule de petites décorations tardives, aussi bien que sur les icones et dans 
l’orfèvrerie populaire. | 

Une seule image, parmi les figures du registre inférieur, parait 4 être particulière à Berende : c’est une 
représentation de saint Pierre (pl. XXXVIT). Détachée du reste du cycle, elle est entourée d’un cadre 


spécial ; les proportions sont deux fois plus grandes que celles des autres figures, et elle ne représente 


pas le saint en pied, mais en buste. Située immédiatement à côté de liconostase, là même où l’on a 
l'habitude de fixer l'icone du patron de l’église, cette image imite certainement une peinture de 
chevalet, et nous montre que la chapelle de Berende était dédiée à saint Pierre 3. D'ailleurs, les pro- 
portions de la figure, le cadre et la représentation en buste sont autant de particularités qui rapprochent 
cette peinture murale des grandes icones des iconostases balkaniques du xiv° siècle et des siècles 
suivants, comme celles d’Ochrida, découvertes par Kondakov 4, et celles de Mésembrie, ous hui 
en partie au Musée de Sofa 5. 

Nous venons de mentionner, nous semble-t-il, tous les éléments qui, dans la décoration de Berende, 
peuvent relever des traditions balkaniques locales, particulières au pays et au milieu bulgares. Plus 


considérables encore sont les éléments dus à des ados artistiques qui remontent à des époques 


anciennes et appartiennent à l’art chrétien universel. 


C'est à Berende, en effet, que nous rencontrons, pour la première fois dans cette étude, la rangée de 
médaïllons qui passe sur les parois latérales, entre les scènes de la Passion et les figures isolées du bas 


complète, nous citons ces monuments en attendant une publication des principaux monuments serbes). En Roumanie, 
Snagov (xvre s.) (Iorga et Bals, L'art roumain, 1922, p. 128-9) ; d’autres exemples existent probablement, mais nous n’en 
trouvons plus parmi les monuments publiés. En Grèce : église « Hagios Christos » à Verria (Diehl, Manuel, fig. 407) ; 
Métropole à Mistra (Millet, Mistra, pl. 83); Mont-Athos (Brockhaus, Athos, pl. 14, 15). En Russie : Volotovo, près de 
je 
_ 1. Voy. Kremikovci, église Saints- Pierre-et- Paul à Tirnovo, Boboïevo, Mésembrie, Arbanassi, Vukovo et Pastuch près 
de Bbboivo. etc. 

2. Boboëevo, Vukovo et Pastuch près dé Boboëevo, Planiëki mon., Rédavica près de Zemen, Arbanassi, etc. 

3. Voy. une icone de saint Démétrios à Boboëevo, dans une église dédiée à ce saint. Cette icone, analogue à l’image de 
saint Pierre à Berende, est également peinte sur le mur. ‘Elle y nEsune la même place et est entourée d’un cadre spécial qui 


la sépare des autres peintures du même mur. 


4. Kondakov, Macédoine, planches. Filov, L'ancien art hi pl. XX NT fig. 31, 32; Diehl, Manuel, fig. 278, 426. 
s. Filov, Lana art bulgare, pl. XXII. Vodaë za Narodnija Muxej v Sofja, Fe: 106. 
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des murs. Les médaillons qui deviennent, à partir du xiv® siècle, un élément essentiel de décoration dans 
les pays orthodoxes, contiennent toujours des bustes de saints (surtout des martyrs) " et sont très sou- 
vent réunis par des ornementations en forme de rinceaux entrelacés et de Heurs à gros pétales. C’est 
précistment le cas de Berende. Sans aucun doute, ce motif, — qu’on ne rencontre pas à l’é époque de l'art 
classique byzantin ?, 2, — remonte à l’art hellénistique 5, On connaît d’ailleurs des séries de médaillons 
encastrés dans les volutes ou bien attachés à à des guirlandes de feuilles et de fleurs, dans beaucoup de 
décorations d’églises chrétiennes des ve-vrri® siècles, — à Baouît, en Égypte 4 et à Rome 5. Comme 
toujours, la Cappadoce conserve ce motif ancien dans les siècles suivants 6. L’art byzantin à l’époque 
des Comnènes, au contraire, néglige ce motif, qui semble trop libre et trop pittoresque pour le goût 
abstrait et ordonné de l’époque. Or ce sont précisément ces qualités qui devaient séduire les artistes 
du xrvr siècle. [ls tirèrent le vieux motif d’un oubli plusieurs fois séculaire et, en s'inspirant des œuvres. 
| pré-iconoclastes, reprirent la chaîne de médaillons, les ornementations qui l'accompagnaient et même 
la manière de représenter le disque des médaillons au moyen de plusieurs cercles concentriques de 
_ couleurs différentes 7. En outre, non seulement on copia minutieusement les modèles hellénistiques, 
mais on attribua à ces copies la place que les séries de médaillons occupaient dans les peintures des 
basiliques anciennes, c 'est-à-dire entre les figures isolées et les scènes 5. La présence presque indispen- 
sable de ce motif dans les décorations tardives est un des faits les plus importants pour la recherche 
des sources de la peinture du xiv° siècle et des siècles suivants. Nous verrons par la suite une série 
considérable d'observations, faites sur les peintures de cette époque en Bulgarie, nous amener à des 
constatations analogues : le rôle que l’art chrétien hellénistique joua dans la formation de l’art ortho- 
doxe tardif nous paraîtra . pe en plus important. | 
1. Voy. plus haut, p. 250, note 3. | 
_2. On ne voit, en effet, dans les décorations des X1e-x1re siècles que des Hediions isolés ou réunis en groupes, mais 


jamais ces zones ininterrompues qui, dans les le des xive-xve siècles (et plus tard), traversent les murs latéraux 
des églises. NS 


3.. Voy. surtout la belle mosaïque du rr1e siècle, trouvée à Zeugma sur l’Euphrate (Balkis) : S. Reinach, dans la Revue 


Celtique, XX VII, 1907, p. 1 sq. ; Cumont, Études syriennes, Paris, 1917, p. 140-1 (bibliographie). 

4. Chapelles I, XIT et XVIII (Clédat, Baouit, pl. X, XXXI, XXXIIT, LXI-LXIIT, LXVI- LXXI, LXXITI-IV). Voy. aussi 

_ la chapelle XXVI (ibidem, pl. XXVE, 2). 
__ $. Les murs des grandes basiliques romaines (Saint-Pierre, Saint-Paul) HoHehs. à partir du ve siècle, des portraits des papes. 
Ces portraits'en buste, enfermés dans des médaillons, forment des zones sur les murs latéraux des nefs. Au xrrte siècle 
Nicolas IT fit représenter le même sujet dans la basilique du Latran. Lucius (1144-5) commanda une décoration, qui com- 
prenait une zone de médaillons, à l’église de la Sainte-Croix (CF. Garrucci, Storia, pl. 108-111; Wilpert, Mosaiken und 
Malereien, p. 560 sq., 345 sq., pl. 219-222). Une zone de médaillons se trouve à Sainte-Marie-Antique (ibidem, pl, 153 ; 
Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, pl. XLUI, pl. 1or- D à Saint-Saba et à Saint-Chrysogone (Wilpert, Mosaiken uni Malereien, 
pl. 170, 171, 174, 176). 

6. Gueuremé(Rott, Kleinasiatische Denkmäler, pl. vis-à-vis 7. la Le 224); église triconque de Taghar (phot. de Jerphanion, 
aux Hautes-Études). 

7. Voy.; par exemple, les médaillons des décorations romaines. (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 219-222) et ceux 
des décorations de Kremikovci, de Poganovo, de Planiéki mon., de Vidin (égl. Saint-Pantéléimon), en Bulgarie; de 
Volotovo près Novgorod, en Russie; de Curtea-din-Arges (Bul. Con mon. ist., X-XVT, Bucarest, 1922, fig. 219, 220, 235, 
236, 252 a et b); de Grad et de Mali Grad, en Macédoine (Miljukov, Macédoine ue pl. 16, 21, 22). | 


8.. Dans les basiliques de Saint-Pierre et de Saint-Paul, à Rome, les rangées des médaillons avec les images des papes se 


trouvaient immédiatement au-dessus des arcs qui séparent les nefs, et sous les scènes (Wilpert, Mosaiken und Malereien, 
p. 379 sq., 560 sq., fig. 121, 122). La rangée des médaillons à Sainte-Marie-Antique passe entre les scènes et les figures 
(ibidem, pl. 153; Creer Sainte-Marie-Antique, fig. 102); les médaillons sont immédiatement sous les scènes à Saint- 
Chrysogone (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 176). 
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Comme nous venons de le rappeler, un cycle de la Passion, détaché de la série des scènes qui 


illustrent le récit évangélique en général, est une particularité commune à Berende et aux plus impor- 


tants monuments balkaniques des xive-xve siècles. Seulement, pour la Passion, aussi bien que pour 
la série des saints, Berende réduit le cycle détaillé (tel qu’on le voit, par exemple à Zemen, à Nagori- 
&ino, à Mateië et ailleurs) à quelques épisodes essentiels. On pourrait croire que ce travail de réduction, 
exigé par la petitesse des surfaces à remplir, est l'œuvre personnelle de l'artiste qui exécuta la décora- 


tion de Berende. Mais il n’en est rien : la composition des grands cycles complets, aussi bien que 
| l ) q 


l'arrangement des petits cycles abrégés du type de Berende, s’appuie sur des traditions presque millé- 
naires. Le fait a été démontré pour d’autres catégories de monuments *, Il ne nous resté qu’à attirer 
Pattention sur la fidélité étonnante de Berende à l’un des types des « cycles réduits » de la Passion, 
connus depuis le v° et vie siècle. Nous retrouvons en effet les prototypes de notre cycle, composé de 
huit scènes, sur un certain nombre de sarcophages ?, dans les mosaïques de Saint-Sergé de. Gaza 
(suivant la description de Choricius) 5, dans les miniatures de l'Évangile de Rabula +, dans une des- 
cription de peintures chez Jean Damascène 5, dans les fresques de Toqale en Cappadoce (nef longitu- 
dinale) 6, enfin dans les mosaïques de Mae 7. Tous ces monuments, réunis par M. Millet S 

reproduisent le type bien établi du «cycle réduit » de la Passion, caractérisé par l’absence des Renie- 
ments de Pierre et la présence obligatoire du Jugement de Pilate. Comme on le voit, d’après cette liste 
des plus anciens monuments, ce « cycle réduit » a dû se foriner dans les centres de culture hellénistique 
de l'Orient chrétien. C’est de là que ce cycle est passé en Cappadoce (Téqale). Mhis il ne resta pas 
limité à l'Orient. Comme à l’é époque des sarcophages, au xni siècle, on l’employa en Italie. Or, le 
monument italien en question, Monreale, est sorti. d’un atelier d'artistes byzantins. Le cycle de la 
Passion qui nous occupe ne reste donc pas étranger à Byzance. C’est probablement par la voie de 
l'art byzantin qu’il vint prendre place dans les œuvres de la peinture bulgare. En effet, c’est dans l’art 
byzantin des 1x°-x1° siècles que nous voyons apparaitre Les deux scènes qui manquaient dans les autres 
monuments plus anciens que nous venons de citer, précisément la Mise au tombeau ° et La Prière de 
Gethsémané. D'ailleurs la deuxième de ces scènes, quoique absente des cycles figurés sur les monu- 
ments que nous avons indiqués, est d’origine à peu près aussi ancienne que les six autres'°. Ainsi, non 
seulemént presque tous les thèmes de la Passion de Berende, mais aussi bien la partie essentielle du 
cycle, remontent à l’art chrétien primitif. C’est un deuxième point qui nous permet de ne pas douter 
que la décoration de Berende dérive en fin de compte de la tradition pré-iconoclaste. Ajoutons pour- 


tant que ce deuxième élément ancien, avant d’arriver à Berende, a dû passer par Byzance. 


1. Millet, Évangile, p. 40 sq. 

2. Reil, Bildzyklen, p. 18. 

3. Bayet, Recherches, p. 61 ; Reil, | BillyHlen, o T12- Le. 

4. Garrucci, Sioria, pl. Fes 

$. Joh. Damasc., Advu. Caballinum (Migne, P. G., 95, col. Te Reil, FU Da DES À 

6. Phot. de Jerphanion, aux Hautes-Études. | + 

7. Gravina, Monreale, pl. 26, c. .. | 

8. Millet, Évangile, p. 44-47. 

9. Voy. Par. gr. 510 (Omont, Facsimilés, pl. XXVI) et Togale. 
10. En effet, la prière de Gethsémané apparaît dans les mosaïques de Saint- - Apollinaire: -Je-Neuf et sur uélques. -uns des sar- 

cophages qui ont servi à Reil pour établir son cycle de sujets évangéliques (voy. Reil, Bildzyklen, p. 18, 110). 
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Ce qui paraît plus nouveau et plus particulier à l’art balkanique de l’époque, c’est que le cycle de 
la Passion est séparé des autres scènes évangéliques. Toutefois on devrait tenir compte des cycles ana- 
logues dans les églises romanes de l’Italie centrale, à Sainte-Marie (San Bastianello)-in-Pallara * et à 


Saint-Urbain-alla-Cafferella 2. Ces peintures murales, où le cycle spécial de la Passion se déploie sur les | 


murs du sanctuaire, tout en étant antérieures au xrv* siècle, se rapprochent d’un monument russe à 
Novgorod : on y voit, à l’église de Saint-Théodore, qui date du milieu du xiv* siècle 3 et, à beaucoup 


de points de vue, se rattache au groupe des peintures balkaniques de la même époque +, un cycle spécial 


de la Passion occuper la même place qui lui est réservée dans les églises italiennes. On a donc le droit, 
en se servant de la décoration russe comme d’un trait d’ünion, de reconnaître la parenté des cycles 
de la Passion, détachés du récit évangélique, qui apparaissent en Italie et dans les Balkans. Or ces 
peintures italiennes, comme on sait, se basent sur des traditions fort anciennes et d’origine orientale 5. 


Il est donc tout à fait probable que la pratique du cycle spécial de la Passion remonte, elle aussi, à des 
modèles très antérieurs aux monuments que nous connaissons. L'art balkanique tardif, qui s'inspire si 


souvent de très anciennes formules de la peinture chrétienne, devrait ce. motif à à la même source loin- 


taine que les peintures traditionalistes de l'Italie romane. 


D’autres éléments caractéristiques de Berende doivent également s'expliquer par des modèles 
q 3 pq P 


archaïques. La peinture byzantine de la belle époque place les figures isolées sur un fond uni, ordinai- 
rement doré ou bleu. Or à Berende, comme généralement. dans les monuments du xiv® siècle et des 
siècles suivants, le personnage se détache sur un fond divisé en deux bandes horizontales : la partie 
supérieure reste bleue, tandis que la partie inférieure est peinte en brun-ocre ou en vert-olive, de nuances 
variables. Ce détail est certainement d’ origine ancienne : négligé par les artistes byzantins, il était cou- 
rant aux vi, vif et vin siècles 5. Des monuments archaïsants, dans l'Italie du sud 7 et en Cappadoce #, 
l’ont conservé, même à des époques plus tardives. Les deux bandes, l'une bleue, l'autre ocre, repré- 
sentent certainement, sous un aspect schématisé et même déformé, le ciel bleu et le mur en pierre 
devant lequel se tenait le personnage représenté. A l’époque ancienne, un peintre d'école hellénistique 
cherchait à reproduire plus ou moins fidèlement ces accessoires de son portrait °. Chez les décorateurs 
des vrc-vin siècles, ils sont très négligés, et il va sans dire que, chez les copistes du xiv° siècle, ils 


n’ont plus qu’un très lointain rapport avec leur forme primitive. Mais ce prototype se fait sentir quand 


. Wilpert, Mosaiken und Malereien, fig. 367, 389, 392, 397, 399, 401, 402, 405, 406, 411 (d’après le Vat. lat. 9071). 
. Ibidem, fig. 365, 390, 400. 

. Okunev, dans les Tvéstija Imp. Archeologiteskoj Kommissii, XXXIX, 1911. 

. Ibidem, et Millet, Évangile, p. XXXVIII, L, 37, 69, 74, 75, 91, 124, 356, etc. (voy. les indications p. 724). 

. Millet, Évangile, p. xLVIIT, 1,258, 201, 310, 352, 595, 600. 

. Sainte-Marie-Antique (Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 159-160, 163, 164, 179, 181-2. 184-$, 201 ; Grüneiïsen, 
ne Mare dires pl. XVII, XVIIE, XIX, a, XX, XXI, a, etc.) ; Sainte-Praxéde (Wilpert, Mosaiken ini Malereïen, 
pl. 202-4); Saints-Silvestre-et-Martin-de-Tours (ibidem, pl. 205-6); Saint-Clément (ibidem, pl 208, 210, 213); Sainte-Puden- 
tienne (ibidem, pl. 218, 1); Saïnte-Marie-in-Via-Lata (ibidem, pl. 218,2-3). L'intention des artistes est surtout très nette dans 
les mosaïques de Saint-Démétrios à Salonique: on y voit très bien un mur peu élevé et le ciel au-dessus de lui (Uspenskij, 
Mosaïques Saint-Démétrios, pl. XIV, XV). Voy. une miniature représentant le Lu dans l’Év. de Godescalc (Par., n. acq. 
lat. 1203 : Boinet, Miniature carolingienne, pl. IV, a). | | 

7. Bertaux, Julie méridionale, pl. IV et XIIL, fig. 29, 63, 95, 96, 99. 
8. Rott, Kleinasiatische Denkmäler, fig. 28, 80. uU+ 4 
9. Grüneisen, Le portrait, Rome, 1911, fig. 95-7. | | | 
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même, et c’est un lien de plus entre Part hellénistique et les œuvres balkaniques des xiv°, xv® et 


& 


xvie siècles. | 
L'artiste de Berende se sert partout de ces fonds bicolores, mais pour deux représentations, les 


images des saints diacres Romanos (pl. XXXVIIL) et Euplos, il ajoute un nouvel élément au schéma 
que nous connaissons ; il couvre d’un tapis de volutes végétales la partie supérieure du fond (il s’agis- 
sait peut-être de représenter des arbustes qui apparaissent de derrière le mur). En voyant ces peintures, 
on pense tout d’abord aux miniatures, aux fresques et aux vitraux romans et gothiques ’, et aux 
œuvres du début de la Renaissance italienne, où des figures isolées et des scènes entières se projettent 
sur un fond ornementé, souvent même légèrement rehaussé de stuc en relief *. Cette analogie avec les 
arts occidentaux est frappante. On ne saurait pourtant insister sur une influence de Part latin. 
D'une part, en effet, les icones de tradition byzantine, du x siècle et des siècles suivants (rappe- 
lons qu’on ne connaît, antérieurement au xtr1° siècle, que quelques i icones isolées), fournissent une série 
d'exemples avec fond ornenienté et légèrement sculpté autour des images 3. Des icones coptes taillées 
dans le bois ont des fonds couverts de rinceaux, qui rappellent d'assez près ceux de Berende 4. Ces 
monuments, en même temps, nous rapprochent des sources de ce motif, d’un goût tout oriental, 
malgré l'origine grecque des motifs ornementaux. Les icones coptes en question continuent la tradition 
hellénistique de Baouît, avec ses bustes de saints et ses petites scènes enveloppées de rinceaux $, que la 


peinture balkanique tardive remit en horneur, et ses personnages qui se détachent sur un fond. de fleurs 
et d’arbustes 6. Le motif qui nous occupe en ce moment appartient donc à la même famille de formes 


que la rangée des médaillons sur un fond d’ornementations végétales. D'ailleurs, l’ornement qui 
entoure les saints diacres, avec ses crochets multiples, se détachant de branches courbées'en volutes, 
peut être exactement comparé à à des œuvres de tradition byzantino- “orientale, telles que les revêtements 


_ des icones géorgiennes du xI° siècle 7. 


1. Voy., par exemple, les miniatures (Martin, Miniature française, pl 4-7, 9,11, 12, 16-31, etc. dus Miniature 
ne pl. XI, XII, XVI, XIX, XXI, XXII, XXIX, XLI, XLV ; Millar, Miniature anglaise, pl. ca 73: 71:79; 01: 03); 


les vitraux (Cahier et Martin, Bourges, pl. XVI, E-G, XVII, xIX (Bourges), pl. VII, étude (Saint-Denis), pl. XII, CG. 


E, étude (Fribourg-en-Br.), pl. XIV, étude (Strasbourg), pl. XIX, étude (Reims)); les peintures murales (église à Asch- 


_ affenburg :voy. Aufnahnen mittelalterlicher Wand-und Deckenmalereien in Deutschland, herausgegeben von Richard Borman unter 


Minüirkune von H,Kolb und O.Vorlaender, Berlin, s. d.); une armoire peinte (xrme s.) du trésor de la cath. de Noyon 
(voy. dessin et pl. s.n. dans Gélis-Didot et Laffillée, Peinture décorative en France) ; des rétables (Fischer, Pie altdeutsche 


‘. Malerei in Salzburp, Leipzig, 1908, pl. 1, 2, 6-8, 11-17, 21). 


2. Voy. par exemple le tableau de Duccioà l’Académie de Sienne Gent, Storia, V, fig. 450); les rétébiés de eo de 


Salzbourg (Fischer, Die altdeutsche Malerei in Salzburg, pl. 1, 3, 7, 8, 11-17; 21). 


3. Voy. les icones d’Ochrida et de Mésembrie (Kondakov, Macédoine, pl. X, sq.; Filov, L'ancien art bulgare, pl. XX, 
XXII, fig. 21-32 ; Diehl, Manuel, fig. 426, 427) etles innombrables icones russes des x1ve, xve, xvie siècles, avec un fond 
recouvert d’une mince feuille métallique, avec des ornements repoussés (L'ancien art russe, dans la Coll. « L'art et les 
artistes », p. 24, 37.; P. Mouratof, L'ancienne peinture russe, Rome-Prague, 1925, fig..39; Réau, L'art rüsse, pl. 31, 36); 
icones. géorgiennes (Réau, L'art russe, pl. 40; Tolstoj et Kondakov, Antiquilés russes, IV, fig. 68, 71-3, 81, 83). Les minia- 


tures balkaniques contemporaines de Berende font AReAeRE HéAge du HPEÉS qui nous occupe : ER ie 


Psalter, pi. V, 8. | 

4. Icones provenant du Caire, au British Museum (Dalton, By. Art; fe 35). Voy. le. ornementations à motifs égé 
taux qui couvrent les fonds dans plusieurs miniatures (Entrée à Jérusalem, Ascension, Crucifiement, Thrène) du Par. arm. 18 
(Macler, Miniatures arméniennes, pl. XVI-XIX). 

s. Voy. Clédat, Baouît, pl. X,XXXI, XXXIIT, LXI-LXIIL, etc. 

6. Ibidem, pl. XVI, XVIII, XXI, XXXV, XXX VII, XL-XLII, XCVIII, CIX. 

7. Voy. l'icone de Khakhoul en nr (Tolstoj et Kondakov, Antiquités russes, IV, 6g- ess Réau, L'art russe, 
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 D’âutre part, la ressemblance avec les œuvres du haut moyen âge ie n’est pas non plus fortuite, 
car les peintures latines à fond ornementé, qui remontent à l’époque romane, s’inspirent probablement, 
à leur tour, de modèles orientaux. Cette voie de pénétration se laisse déceler très :nettement par 
l'emploi des fonds à losanges — type de fond ornementé le plus répandu aux xmi°-xive siècles. En 
effet, comme tant d'éléments de l'art roman, le fond à losanges dérive de sources orientales : on en 


retrouve le prototype dans une des fresques de Baouît, en Égypte ‘. Les fonds ornementés du haut Fe 


moyen âge dans les pays latins, aussi bien que dans les Balkans, doivent leur origine plutôt à des 
sources communes qu'à des influences réciproques. Ces sources se trouvent dans l’art hellénistique de 


l'Orient chrétien, mais il est infiniment probable que les Balkans les connurent à travers l’art byzantin 
, P q y 


des xr°-xrni® siècles. Il semble aussi que, parmi les monuments de l’art byzantin qui pouvaient ser- 
vir de modèles immédiats aux décorateurs balkaniques, il faille surtout penser aux œuvres de peinture 
de chevalet et d'orfèvrerie 2, Le peintre de Berende, qui, à côté des images des saints diacres, imita sur 


le mur une grande icone d’iconostase avec saint Pierre en buste, avait probablement le même dessein 


en traçant sur les parois du sanctuaire, symétriquement, l’un vis-à-vis de l’autre, saint Romanos et 


saint Euplos. Dans sa pensée, c'était encore des icones, imitées sur les murs; pour mieux atteindre 
son but, il copia d’après quelque icone non seulement les personnages, mais aussi le fond ornementé 


de son modèle 5. Ce procédé, tout à fait conforme à l’esprit de la peinture médiévale, expliquerait 
aussi combien sont rares les représentations du genre de ces diacres de Berende. 

Enfin, notre décoration comprend également des fonds blancs. On es place autour d'Emmanuel 
dormant pour indiquer le Paradis, et aussi autour de saint Alexis « l'homme de Dieu ». Vêtu 
d'une longue tunique blanche, la main levée dévant la poitrine, en orans (la paume de la main 


tournée vers le spectateur), saint Alexis a une tête farouche d’anachorète oriental, joues creuses, 


cheveux et barbe en désordre, et surtout de grands yeux perçants 4. Le geste de prière qu’il fait appar- 
tient à l’iconographie ofientale ancienne et il est relativement rare dans la peinture postérieure. Le 
type de son visage, son costume, son beau teint basané indiquent une tradition fort ancienne, syrienne 
probablement, puisque la légende de saint Alexis est d’origine syrienne. Il se peut, en vérité, que nous 
ayons à Berende une réplique rare de l’iconographie primitive de saint Alexis. Or, cela servirait aussi 
à résoudre le problème du fond blanc qui, tout en étant très exceptionnel dans l’art byzantin des x1°- 
xn° siècles, ne l’est pas du tout à l’époque pré-iconoclaste, où lon peut en trouver des exemples dans 
les OSSIQuES et les NES de Rome, de Ravenne, de Baouit PE 


pl: 0 Motifs semblables: sur les icones dde sur la couverture de l Évangile de Bert et sur les revers de l’icone de 
Chémokmédi (Tolstoj et Kondakov, Antiquités russes, IV, fig. 68, 81, 83). Voy., dans les Balkans, une ornementation ana- 
AE à Ziéa, en Serbie (Petkovié, Zita, p. rot). Sur l'origine : orientale de ce motif, voy. Millet, Art serbe, les églises, p. 149. 
. Clédat, Baouît, pl. XX,X, 1 ; chap. VIII ; quelques ne du treillis du fond se sont conservés entre les figures des 
saints. Cf. Musil, Kusejr- nr pl. XXXII. | 
2. Voy. les icones et les revêtements métalliques d'icongs et de livres, mentionnés note 3 et 7 de la p. 255. 
3. À part les icones mentionnées, à revêtement métallique, les Balkans — et précisément la Bulgarie — connurent également 
des peintures de chevalet avec fond en bois sculpté. Le Musée de Sofia en possède quelques-unes. 
4. Une photographie de cette peinture, pere au Musée de Sofia, est PRDHSE par M. Protië, dans le Sbornik v Üest na 
Vasil N. Zlatarski, fig. 16. 
__. $. De Rossi, Musaici cristiani, pl. s. n. Wilpert, Mosaïken und Mans pl. 126-128, I 31, 132, 164; Katakomben, pl 
sq. ; etc. Clédat, Baouît, pl. XVI-XVIII, KXIX, XLVIE, LIT, LIV, LVI, LXXX VI, CHI. 
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| C’est également à l’art hellénistique que toutes les représentations du Paradis doivent leur fond blanc. 
Le sujet du Paradis était d’ailleurs le seul qui sût maintenir cette pratique ancienne à l'époque où les 
fonds blancs disparurent complètement, et il garda cette particularité jusqu’à la fin du moyen âge. Le 
fond blanc, égayé par des plantes, dans le tableau d’Emmanuel couché, à Berende, rentre dans la 
série des représentations du Paradis. 
Avant d’en finir avec la façon dont le peintre de Berende représentait les fonds, nos Pi impor- 
tance de l'effort qu’il fit pour les varier. Nous venons de le voir, il n’a pas précisément créé les formes 
qu’il représentait, puisque il les puisait toutes à la source de l’art hellénistique, d’accord avec ses con- 


frères, souvent plus habiles, des grandes églises contemporaines, dans tout le monde orthodoxe. Néan- 


moins, l'exemple de Berendé a son importance. Qu'on se souvienne de la raideur géométrique et de 
Puniformité prescrites aux décorations byzantines classiques des x1° et xni° siècles, et qu’on les compare 


à Berende. Quel goût du pittoresque dans cet édifice de quelques dizaines de mètres carrés! Dans une 


décoration de petit village perdu dans les montagnes balkaniques, trois sortes de fonds, tous d’une 
valeur uniquement décorative, et dont aucun ne venait égayer les grands ensembles byzantins de 
l’époque antérieure : n'est-ce pas une victoire saisissante du goût pour la gaîté, la variété, le pittoresque, 
qui est vraiment particulier à l’art de l'époque nouvelle ? Mais i ici peut-être mieux qu'ailleurs, on aper- 
çoit que l’art nouveau doit cet avantage entièrement à la renaissance des formes raissance des formes hellénistiques. 
Les fonds blancs nous amenaient à Îa représentation d'Emmanuel couché | couché (pl. XXXIX, 'a). Ce 
fond et aussi l'enfant couché à l'antique reproduisent des formules hellénistiques. Pa contre, le sens 
de cette composition et les raisons qui l'ont fait placer sur le mur au-dessus de la niche de la prothèse, 
ainsi que l’inscription qui l'accompagne, ont une provenance bien différente. C'est une de ces images 
qui ont dû être créées dans les monastères, par des peintres très versés dans la connaissance de la Bible. 


_ Vraisemblablement, ce sujet a été composé à la même époque et dans le même milieu que les illustrations 
des Psautiers Chludov, des écrits de Jean Climaque, du Physiologus, des Sacra Parallela de Jean Damas- 


cène *. On ne sautait d’ailleurs préciser davantage ni la date ni le lieu d’origine d'Emmanuel couché. Ce 
n’est qu’au xiv® siècle, dans les monuments balkaniques, dans les décorations murales, et dans les manu- 
scrits, que le. sujet apparaît pour la première fois. L'iconographie grecque le connaît sous le nom : 
’Insoëe Xpuords 5 dvameswv, l’iconographie slave sous le titre « Nedremannoje Oko » (l'œil qui veille). 

Le monument le plus ancien, si je ne me trompe, se trouve dans la peinture murale de Lesnovo, en | 
Serbie (1349), où le sujet occupe le tympan extérieur au-dessus de la porte d’entrée de l’église (mur 
ouest). Une autre peinture murale, à Manasija (1407), représente la même composition à la même 
place, mais du côté intérieur du mur ouest 2. Le Psautier serbe de la bibliothèque de Munich, qui doit 
être à peu près contemporain de la deuxième de ces peintures murales, contient une image spéciale 
d’Emmanuel couché 5. La décoration de la Péribleptos, à Mistra, lui fait une place dans la conque du 
diakonikon +. À Berende, nous venons de le voir, il est situé au-dessus de la niche de la prothèse. 


Sur l’iconostase de la fin du xv° siècle, à Boboëevo (voy. plus 0 il surmonte la porte de la prothèse. 


1. Diehl, Manuel, p. 376 sq., 640-1 ; ; Bréhier, Art byzantin, p. 56 Sq. ; ie Psautier Chludov ; Tikkanen, Psalteril- 
lustrationen im Mittelalter. 

2. Les deux peintures ne sont pas publiées. Je dois ces renseignements à l’obligeance de M. Okunev. 

3. Strzygowski, Serb. Psalter, pl. XX VI, 56, p. 44. 

4. Millet, Mistra, pl. 115, 1-2 (Péribleptos). 
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Enfin, une série de monuments plus tardifs, au Mont-Athos, en Serbie, en Bulgarie, en Russie, 
montrent la même composition sur des icones, des broderies, ou bien dans des décorations d’églises, 
où il occupe presque toujours une place He de la porte d'entrée (et, une fois, dans le sanc- 


tuaire) *. | 
Tous ces: monuments représentent le Christ enfant Side sur un Haies ou sur un banc. 


Quelquefois on s’en tient au personnage central, dans d’autres cas on l’entoure de représentations E 


diverses. Très souvent on place l'Enfant (comme à Berende) dans un jardin paradisiaque, et on met à 
_ses côtés la Vierge assise avec un petit flabellum ; des anges peuvent remplacer la Vierge; plus souvent 


un archange (et particulièrement Gabriel) apporte les instruments de la Passion ; le prophète Isaïe vient 


se placer auprès de Jésus ; ou bien tout un groupe, Salomon, David et la « Main de Dieu » remplie 
de petites figurines qui représentent les âmes des hommes (Manasija), entourent le motif central. 
Enfin, le sujet reçoit quelquefois un développement extraordinaire (Psautier serbe). 

Sur une icone russe, le lit de Jésus est remplacé par une croix couchée à terre *. 


L'inscription qui accompagne, à Berende comme ailleurs, ces curieuses images et reproduit toujours 


une partie de la fameuse prophétie faite à Jacob (Gen., XLIX, 9), éclaire jusqu’à un certain point le 
sens de la composition. Ordinairement, l'inscription reproduit simplement, avec plus ou moins d’exac- 
titude, les paroles bibliques: « En vous reposant : vous vous êtes couché comme un lion et comme un 
lionceau : qui vous réveillera ? » Mais on sait que le verset suivant (XLIX, 10) contient la prophétie 
messianique. On est donc sûr de bien comprendre cette image en la considérant comme une représen- 
tation du Christ.en sa qualité de Messie, prédit par l'Ancien Testament, précisément par le texte de 
la Genèse. On a montré que l'illustration des Psautiers du type Chludov était quelquefois suscitée pat 


une ressemblance fortuite de mots ou de phrases 3. 3, L’iconographie du sujet qui nous intéresse a suivi. 


tnt 


une voie semblable. Pour donner une image du Christ qui accomplisse la prédiction de la Genèse, 
l'artiste s'attache aux mots: « il est couché, comme un lion... » et représente le Christ étendu sur un 
lit. Pour rapprocher l’image du texte, on ajoute quelquefois (Psautier serbe et une peinture athonite du 
xvine siècle) un lion-couché à côté du Sauveur. | 

_ILest plus difficile de dire ce qui incita à représenter le Christ sous l'aspect d’un enfant. On pourrait, 
sans doute, pensér que les artistes exploitèrent le mot « viendra » (pour l’arrivée du Messie : Gen. 
XLIX, ro), comme une indication de la naissance du Christ. Si, comme cela se faisait couramment, 
‘ils rapprochent de ce texte la prophétie de Balaam (Nombres, XXIV, 9) qui reprend exactement les 


paroles de Gen., XLIX, 9, ils y voyaient un peu plus loin une indication beaucoup plus précise de la 


Nativité du Christ (Nombres, XXIV, 17; cf. Mt. Il, 2). Il se peut aussi qu'il y ait eu FOR RROE 


. Peintures au Mont-Athos (Kondakov, Athos, p. 62 . 22, pl. X; Christ, fig. 109, 110, pl. 23, 26, p. 66, 67; Didron, 
Guide, p. 145, 434; L. Nikolskij, Jsloriteskij ocerk LE fmstol Zivopisi, p. 81, 123), dans la cathédrale de Mtchet, en Géorgie 
(Tolstoj et Kondakov, Antiquités Russes; IV, p. 75), dans l’église patriarcale de Peé, en Serbie (KVIrtS siècle : communiqué 
par M. Okunev), dans l’église Spas- -na-Berestové à Kiev (xvie siècle), dans plusieurs églises grecques des xvie-xvrie siècles 
en Bulgarie (Mésembrie, Arbanassi). Sur d’autres représentations du sujet dans l’art russe, voy. comte À. S. oc dans les 
Drevnosti, vol.I, 2, 1867, p. 125 sq., €t Kondakov, Christ, p. 66 sq. Voy. la représentation de la Vierge avec l’Enfant, et un 
lion sous les pieds, sur un portail de Notre-Dame de Paris (Didron, Guide, p. 145). 


2. Communiqué par M. Okunev. Je n'ai pu consulter l'ouvrage de E. Rêédin, Zkony Nadonaniae Oka, Charkov, 


1901. 
3. Tikkanen, Psalterillusti rationen im MORE p. 28 1% 
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on représenta un énfant en s'inspirant du mot #aïs des traductions grecques de la Bible qu’on y avait 


employé coûramment t, Par exemple on le lit souvent dans Isaïe, avec le sens de «serviteur ». Quelques : 
cas surtout sont intéressants. C’est ainsi que ras apparaît pour désigner Israël et Jacques (Isaïe, XLI, 8); 


_ot le Christ de notre peinture figure précisément Jacques et-[sraël, et ce texte a été ordinairement mis 


en rapport avec la naissance du Christ (Le, I, 54). De même, le imot raïs apparaît dans un passage 
d'Isaïe (XLII, 1) qui a été exploité par Matthieu lui-même comme une prophétie messianique. Le 
Messie y figure également sous le térme d” « enfant ». C’est là d’ailleurs une question qui touche aussi 
bién à l’iconographie de notre sujet qu’à celle d'Emmanuel.en général. Il se peut donc que le Christ 
de la scène qui nous intéresse ait reçu les traits d’un enfant parce que c'était là le type iconographique 
tout fait du Christ-Messie. Pour ma part, jé crois tout particulièrement importants, pour la formation 
de l’iconographie de cétte scène, lés textès qui la mettent én rapport plus où moins net avec la nais- 
sance du Christ, et que nous venons de citer (paroles de Balaam, etc.). La présence de la Vierge, 
assise auprès de l’Enfant couché, dans plusieurs .des monuments (entre autres dans le plus ancien monu- 


ment daté, à Lesnovo), confirme citte thèse. Le ffabéllum que la Vierge ou les anges agitent au- dessus du 


berceau, avec ‘un geste de tendresse, transformé peau cetté: PRESS ue en une scène 
réaliste.et intime ?. | | : | : 


Mais dans les monuments où figure la Vierge, comme dans les autres, on ne perd jamais de vue 


qu il s’agit de la mission essentielle du Messie. Cette mission est exprimée par les figures d’anges 


qui apportent les instruments de la Passion. La présence de.la Vierge penchée au-dessus de l'Enfant 


et dés angés avec ces instruments rappelle de très près les représentations de la Vierge dite « de la 
Passion » (Sirastnaja), où les deux moments éardinaux de Pœuvre de Ia Rédemption, la Naissance 


et la Passion, sont indiqués:simultanément :. 


"Or c’est tantôt « le Christ fait chair » et tantôt le fee de la Rédemption, tantôt même ces deux 
dogmes à à la fois que les artistes cherchaient, semble-t-il, à représenter, sous la forme de l'Enfant couché. : 
Pour se rapprocher plus encore de là manière de voit habituelle à cette époque, il faut certainement 
tenir compte de l'interprétation à laquelle pouvait donner lieu la présence du mot « lion » dans le texte 
de la Genèse qu’on s’obstinait à inscrire sur les peintures. On sait qu’au temps des pères de l’Église 
déjà +, on cherchait à Su le texte os de la Genèse (XLIX, ve à l'aide du se c'est- 
à-dire du bestiaire grec. 

Le Physiologus, à son PSS paragraphe, parle assez longuement du lion et lui attribue généralement | 


. Cette conjecture m'a été suggérée par M. P. Alfaric, professeur à l'Université de POS, Je suis heureux de pou- 
voir ne remercier Ici. | | | 
2. Comparez ces scènes aux Éd nanons anciennes de la Nativité (ivoires et miniatures carolingiennes et conne) 


où l’on voit l'Enfant étendu sur une sorte d’autel. Voy., par exemple, Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, 1, pl. 8, 10, 13, 41 etc. 


-3. Le type iconographique de la Vierge dite « de la Passion » (Strastnaja) représente la Mère et l'Enfant accompagnés de 
deux anges volant qui apportent les instruments de la Passion (voy. des reproductions dans Kondakov, Vierge, III, 


fig. 94,95). L'image d’Emmanuel couché se rapproche aussi des représentations du Christ dites « Mélismos ». Là aussi 


l'on voit, au-dessus de l'Enfant étendu sur l’autel ou sur la patène, dés anges volant avec les instruments de la Passion. Voy. 
Ljutibrod, plus haut; chap. V,p. 224, fig. 22). 

4. Origène, In Genes. homil., XVII; De Ciéuent. Recogn. , XVIII, 25; saint Épiphane, Physiologus; chap. 2; saint 
Zénon, lb. IF, fract. 43, éd. Galland, Bibl. P.,.V,p. 151; Fr. Läuchert, Geschichte des Physiologus, Strasbourg, 102 Hono- 
rius d'Autun, Speculum Ecclesiae, Sermo de Paschali die, Migne, PL , CEXXIT, col. 935. 
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trois particularités qui sont, en même temps, des analogies importantes avec le Seigneur. La 
deuxième et la troisième de ces particularités sont d’un grand intérêt pour l'explication de notre thème 
artistique. L’une des qualités du lion, c’est que ses yeux restent ouverts quand il sommeille, —.tout 
comme Jésus-Christ qui dort en tant qu’homme et veille en tant que Dieu. Le Physiologus lui-même 


explique cette phrase à l’aide du Ps. CXX, 4. Considérée de ce point de vue, notre image représente le 


Dieu devenu homme qui veille sur le monde. C'est dans ce sens surtout que lés Slaves devaient la 
comprendre, en l'appelant l’« œil qui veille ». C'est en lui donnant cette signification qu’on la plaçait 
au-dessus de l’entrée. Le même Psaume CXX, quelques versets plus loin (8), en donne l'explication : 
« le Seigneur veillera sur ton entrée et ta sortie ». | . 

La même idée est à la base de la représentation plus compliquée de Manasija, en Serbie, où elle 
occupe également une place au-dessus de la porte d'entrée. On y voit l'Enfant couché, entouré de la 
Vierge et de deux anges portant les instruments de la Passion ; au-dessus de cette scène, une « Main 
de Dieu » tenant les âmes des hommes, et, dans l'arc qui entoure l’ensemble, David avec un rouleau 
portant Pinscription : « Lève-toi! Pourquoi dors-tu? » (Ps. XLIV, 24) et Salomon portant l'inscription : 
« Les âmes des justes sont entre les mains de Dieu » (paraphrase de Sag. Salom., XXI, 1). La place du 
sujet dans l’église, la présence de la Vierge, de la Main de Dieu et de l'inscription où il est question 
de la main de Dieu qui veille sur le monde, éclairent complètement le sens de cetté composition, très 
importante par sa netteté. | | 


Mais les lions, suivant le Physiologus, ont encore une particularité : la lionne met au monde des 


enfants morts et ce n’est qu'après trois jours que le père les anime par son souffle. Le Physiologus éta- 
blit une comparaison entre ceci et les trois jours de mort du Christ ressuscité par le souffle du Père. 
Dans les textes comme dans l’art occidental *, c’est surtout à l’idée de la résurrection qu'on s’attachait 
quand on rapprochait l’image du lion et le Chtist. Dans l’art orthodoxe au contraire, des représenta- 
tions nettement reliées à l’idée du sacrifice de la rédemption sont rares. Berende en est un exemple, 
liconostase de Boboëevo (xv° siècle) en est un autre. Ces deux représentations sont placées juste 
au-dessus de la niche de la prothèse (à Boboëevo, il en est de même, quoique la peinture se trouve 


| ne DE | _ | is 
au-dessus de la porte de l’iconostase vis-à-vis de la prothèse). On devrait probablement joindre à ces 


deux monuments bulgares la fresque de la Péribleptos, à Mistra, où l'Enfant couché a toutefois sa place 
non dans la prothèse, mais au diakonikon. Enfin, l'icone russe tardive qui figure Enfant couché sur 
une croix appartient à la même série de monuments. 

: À Berende et à Ne la composition remplace visiblement l’image de la Pietà, du Mélismos ou 
d’une autre composition analogue qui pourrait servir de symbole du sacrifice eucharistique ?. La place 
qu'on attribue à ce sujet dans les deux décorations bulgares explique définitivement la pensée qui gui- 


dait les artistes quand ils accompagnaient l'Enfant d’un ou de plusieurs anges portant les instruments 


de la Passion. Ces anges et la Vierge apparaissent d’ailleurs sur l’iconostase de Boboëevo. 


| I. Vitraux du XIII siècle à Bourges, Tours, Mans (Cahier et Martin, Bourges, p. 78-79, pl. I ; Cahier, Nouverux mélanges 
d'histoire et de littérature du Moyen Age, Curiosités mystérieuses, Paris, 1874, p. 97, 154), Lyon (Mâle, L'art religieux du 
XIIIe siècle en France, Paris, 1902, fig. 11). | | | | 
2. Voy. la Pietà, dans la niche de la prothèse, aux Saints-Pierre-et-Paul de Tirnovo (voy. plus bas) et les exemples cités 
dans Millet, Evangile, p. 484 sq. 0 _ | 
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On voit somme toute que, sans oublier aucun des deux aspects importants de l’image, l’art souligne, 
suivant le cas, tantôt l’idée de la naissance du Sauveur, dont l'aspect humain n’absorbe pas l'aspect 
divin, tantôt l’idée de la Mort et de la Résurrection. Les deux nuances étaient fondées sur une pratique 
liturgique. La première sur le Ps. CXX (2-4), récité au service du soir ; la deuxième, sur une para- 
phrase de la Gen., XLIX, 9, et des Nombres, XXIV, 9, prononcée pendant le service du samedi saint 
(« comme un lion, Sauveur, endormi dans la chair, comme quelque lionceau mort, tu ressusciteras 


après avoir été délivré de la Passion de ton corps »). Le dernier texte justifie notre tentative d’expliquer, 


à l’aide du Physiologus, cette composition et ses diverses significations. Sans le Physiologus, les mots 


_« comme quelque lionceau mort » sont incompréhensibles. 


Un détail de la représentation d'Emmanuel couché reste pourtant sans interprétation. C’est le 
paysage paradisiaque qui l'entoure. Pour l'expliquer, comme d’ailleurs aussi la figure d’Isaïe qui apparaît 
quelquefois à côté du Christ, reportons-nous à la représentation la plus développée du sujet, à la minia- 
ture du Psautier serbe de Munich. On y voit Emmanuel couché, comme à Berende, et entouré d’un 
champ parsemé de petits buissons. À ses côtés est étendu uñ lion ; plus loin Isaïe, couché, est visité par 
un petit ange qui descend du ciel; de l’autre côté, Ézéchiel prie, les mains levées, et un ange appa- 
raît au-dessus de lui, tandis qu’à ses côtés on voit un petit étang (inscription : neroumiks : source). En 


bas, sous l’Enfant, Isaïe apparaît encore une fois ; il lève la tête vers le Christ et semble montrer trois 


rois (un vieillard, un homme müûr et un adolescent), assis sur un banc le long du bord inférieur de la 
scène. : | | | | | # 

En nous fondant sur tout ce que nous venons de dire sur l’iconographie du sujet, essayons de 
déchiffrer cet ensemble complexe. Le lion étendu à côté du Christ ne nous étonne point, — c’est une 
figure tirée des manuscrits du Physiologus. La présence de deux représentations d’Isaïe nous rappelle 
XLI, 8 ; XLII, 1}, mais c’est surtout le fameux passage LX, r sq (cf. XLIX, 6) qui devait conduire à un 
rapprochement entre notre sujet et la représentation d’Isaïe. Toutefois la miniature serbe qui représente 
Isaïe couché a dû s'appuyer sur un autre texte, probablement le verset 9 du chapitre XXVLI, où il est 
question d’une prière de loffice de nuit. Ce choix étrange s'expliquerait par le verset 3 du Psaume LXXVI 
auquel se rapporte toute la miniature : c’est également une prière de cet ordre. Or, si le miniaturiste 
serbe trouve moyen d'illustrer ces paroles par l'image d’'Emmanuel couché, le rapprochement que 
nous proposons du texte du Psaume LXXVI avec Isaïe, XXVI, 9 devient légitime. C’est aussi la figure 
étendue du Christ qui a servi de modèle pour l'attitude analogue d'Tsaïe. La seconde représentation 
d’Isaïe est nettement mise en rapport, non seulement avec le Christ, mais aussi avec Îles trois rois à sa 
droite : il les désigne en regardant vers Dieu. Pour nous c’est indubitablement l'illustration d’Isaïe, LIT, 


ses prophéties relatives à la naissance du Sauveur. Plus haut nous avons cité deux de ces textes (Is., 


15. En voyant l’arrivée du Messie, les peuples seront stupéfaits, « les rois ferment devant lui leurs” 
bouches, parce qu’ils verront ce qui ne leur était pas dit, et parce qu’ils apprendront ce qu’ils n’avaient 


pas entendu ». Ce sont ces rois précisément qui seraient représentés. Le choix des trois personnages et 


les trois âges différents qui les distinguent indiquent une image plutôt symbolique que réelle (ce n’est 


pas, par exemple, une représentation de David et Salomon, comme à Manasija *). On voit les rois « en 


1. En effet, la présence du troisième roi s’oppose à cette conjecture. En outre, il occuperait une place entreles figures sup- 


# 
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ei » représentés de 11 même façon dans P'Hortus Deliciarum (pl. XVIIE, fol. 60"). C'est aussi 
d'une manière analogue que le même miniaturiste serbe figure « les rois de la Térre » pour illustrer 
le Psaume II, 2-3 (les armes dans les mains de ces figures s'expliquent par le texte du Psaume IT).' 
Enfin, Ézéchiel priant près d’une source est sûrement une image d'Éz., XLVII, 1 sq. Cette image 
est d’ailleurs certainement précisée dans le sens que lui donna l'Apocalypse (XXI, 1-2) : il s’agit là 
d’une source qui jaillit du trône de Dieu et de l’Agneau, et des douze arbres qui se trouvent au bord 


de la rivière. En effet, sinon dans cette miniature, du moins dans beaucoup de monuments, à commen- 


cer par les plus anciensy le matelas sur lequel est étendu le Christ est remplacé par un banc qui doit 
certainement représenter son trône. D’autre part, ce rapprochement avec la description de la Nouvelle 
Jérusalem explique le fond blanc et le paysage paradisiaque de la plupart dés représentations de ce sujet. 
Il nous semble même que le nombre des buissons d’herbe, dans la miniature serbe, se rapproche de si 
près du nombre douze du texte apocalyptique, que pareille rencontre ne peut être attribuée au hasard. 
L'auteur du prototype de cette image, plus instruit que le copiste serbe, devait avoir eu l’idée de répré- 
senter le Paradis avec toute la précision du texte de l'Apocalypse fondé sur Ézéchiel. ee 

Le Psautier serbe nous montre donc sous un troisième aspect la signification attachée à l’image d’Eni- 
manuel couché; à côté de l’'Homime-Dieu protecteur et du Rédempteur, le sujet figurait aussi l’image 
de la Nouvelle Jérusalem, du Paradis céleste. Le paysage paradisiaque, consérvé dans présque tous les 
monuments postérieurs, où il n’est plüs question d’ Ézéchiel et-de la « source », fontre toutefois qué 


cette idée avait son importance dans toute représentation d'Emmanuel couché. Caurait pu être uné 


raison de plus pour placer ce sujet dans les églises st sur le mur occidental, li-même où fon avait l'habi- 
tude de représenter le Jugement Dernier. "©. 11: La oi 

En somme, l’Emmanuel couché de Berende nous montre que notre peinture, sensible aux formes pitto- 
resques de l’hellénisme ressuscité, appartient aussi à un autre courant, important dans l’art du xiv® siècle 
et de l’époque suivante. En réservant dans sa petite décoration une place très en vue à ce sujet symbo- 
lique, tout imprégné d’allusions théologiques, Partiste de Berende, comme les auteurs de toutes les 
décorations balkaniques, moldaves et russes de l’époque, nous fait sentir combien ce jeu du rappro- 
chement de textes, combien aussi les idées mystiques expliquées dans les passages de l’Écriture Sainte, 
autrement dit combien la théologie a influé sur la formation de son art. Qu’on se souvienne des 
Arbres de Jessé, des Échelles de C limaque, des Saintes Liturgies, des Hymnes Acathistes, des Sagesses Divines, 
des Sources de Sagesse, qui, bien que d’origine plus ancienne, ne font leur apparition dans la peinture 


monumentale qu’au xiv® siècle. L'apparition de ces allégories transforme la décoration des églises : 14 


théologie morale y prend la première place. | 

D'autre part la fréquence croissante des allusions plus ou moins difficiles, la multiplication de symboles 
savants et souvent riébuleux, lingéniosité dans la recherche d’analogies éphémères qu’on rencontre à 
l'origine de ce mouvement artistique, répondent à l’une des idées directrices de la littérature des pays 
orthodoxes de la mème époque. Comme la peinture, les écrits grecs et slaves multiplient les allusions 
recherchées et compliquées, abondent en allégories qui dénotent une habileté étonnante dans le manie- 


posées de Salomon, l'adolescent, et de David, le vieillard. Cette disposition empêche aussi l'identification du troisième 
roi avec Ézékias, roi des Juifs, connu surtout pour sa guérison miraculeuse après trois jours de maladie. Dans sa prière, 
Ézékias parle du lion; il reste malade trois jours avant d’entrer dans la « Maison de Dieu »; enfin, ses paroles sont rappor- 
tées par Isaïe (Is, XXXVIIL, 13, sq., cf. II Reg., XX, 4). Toutefois cette explication ble possible. 





L 
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ment des textes de Écriture; enfin ils manifestent un goût tout particulier pour les thèmes complexes 
et même embrouillés . | | | nn 
L'apparition de ces sujets en peinture. est, dans le nine des idées, un fait. analogue à la mode du 
style « fleuri », et l’on comprend pourquoi ces deux manifestations différentes du même goût appa- 
raissent simultanément dans les décorations. Le style « fleuri » et les sujets de cette catégorie constituent 


certainement deux des traits les plus importants des ensembles décoratifs aux xiv® et xv® siècles. 





FIG. 34. — Berende. Annonciation. 


Fic. 33. — Berende. Annonciation. 


L'iconographie des scènes évangéliques à Berende ne présente pas de particularités importantes. 
Quelques détails pourtant sont curieux; dans certains cas ils apportent des précisions utiles à notre 
recherche des sources artistiques de cette décoration. . _-. 

Dans l’Annonciation (fig. 33° et 34), Gabriel porte une Ds Ce costume n'est pas une parti- 


_ cularité de l’art serbe, comme on l’a pensé *, ni même une invention balkanique, puisqu'on le retrouve 


déjà au xr1° siècle dans une œuvre byzantine, à Palerme (Martorana) :. 
C’est certainement une forme inventée à Byzance ; en outre, l’habit impérial de Parchange fait pen- 


_ser à des ateliers de Constantinople, influencés par des rites de la cour. D'ailleurs, pour donner raison 


aux iconographes, on pourrait citer un texte de Jacques de Kokkinobaphos #, auteur qui plus d’une 
fois inspira les artistes byzantins. C est donc à une tradition byzantine que les Slaves, comme les Grecs 
du Mont-Athos (Évangile de. Vatopédi, peinture à Cu devaient le PORN de leur archange 


Gabriel en dalmatique. 


1. Voy. les différents écrits de Nicolas Cabasilas, de Grégoire Palamas, d’autres mystiques et des hagiographes du temps 
des Pa oloeues. Krumbacher, Geschichte d. byz. Lit., p. 17-18, 30, etc. Voy. également les auteurs bulgares de cette époque, 
comme saint AUS, patriarche de Tirnovo et Grégoire Camblak. Les thèmes complexes et le style surchargé et fleuri de 
ces écrivains s'opposent nettement au style des œuvres antérieures. Cf. Radëenko, Religiognoe i literaturnoe dvitenie v Bolgarii, 
p. 292 sq. 

2. Millet, Évangile, p. 87-8. 

3. Tafrali, Iconogr aphie de VHymne Acathiste, Bucarest, 1915. 

4. Millet, Évangile, p. 87; note 4; Migue, P.G., 127, col. 7 
S Millet, Évangile, Le 30, p. ÿE note 2. 


+ 


se 
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La Vierge est assise. Tournée vers l’archange, elle incline la tête et presse contre sa poitrine sa main, 


qui tient encore le fuseau, quoiqu’elle ne travaille plus. Cette attitude et surtout le geste de la main 


semblent à première vue dénoncer une influence de la peinture italienne. Mais avant de proposer 
cette origine un peu lointaine, notons un dessin semblable dans les anciens monuments de l'Orient 
chrétien et dans certaines œuvres byzantines, dont le nombre toutefois n’a jamais été très élevé :. Deve- 
nue très fréquente chez les primitifs italiens 2, cette iconographie de la Vierge de l’Annonciation n’a 
jamais été répandue dans la peinture des pays orthodoxes, qui en conservèrent pourtant la tradition 
à travers toutes les époques 5. e É | .. 

Parmi les scènes de la Passion, le Lavement des 
pieds et la Prière de Gethsémané reproduisent des 
types iconographiques nettement byzantins. La Cène 
(Gg. 35) mérite plus d'attention : on y voit le Christ 
occuper le centre d’une table semi-circulaire, et les 
apôtres alignés des deux côtés du Sauveur. C’est la 
disposition ordinaire des images latines du moyen 


de la Vierge de l’Annonciation, il serait téméraire de 
croire à une influence occidentale sur les artistes bal- 
kaniques, qui ont repris d’ailleurs plusieurs fois ce 
schéma iconographique intéressant 4. 

En effet, l’iconographie latine remonte à des modèles 
orientaux, dont nous retrouvons encore quelques 
| eo , | traces dans leur patrie même 5. Plus tard, l'Orient 
abandonna plus où moins ce motif mais, même à l’époque byzantine, il ne disparut pas complètement 





Fic. 3 s. — Berende. Cène. . 


des ateliers des arti l isSc le revë r 
arustes, puisque nous en connaissons un exemple sur le revêtement en argent d’une 


e | à e , . S é °° ‘ °° : 

icone à Ani (Arménie) 6. Or cette icone, d’une belle technique et de style byzantin, date du xn° ou du 
e .« 3 « x | ; e e. ! | e | | 

XITLS siècle, et c’est très probablement une importation ou une reproduction d’un modèle grec de premiet 

ordre. Des sources plus proches et plus naturelles que les primitifs italiens, à savoir des modèles d’origine 


orientale passés par les ateliers de Byzance, ne sont pas moins probables pour la Cène que pour l’Annon- 


1. Mosaïque de Parenzo (Diehl Ma fig. 110), fres ee din | à : | 
es : are » Hg. | que de loratoire Saint-Jean et de Sainte-Marie-Anti ue, à Rome 
(Grüneisen, Sainte-Marie-Antique, pl. L XVII, XII, XIX) ; fresque copte à El-Hadra (Oriens Christianus, I, ie P. 358) ; 


miniature de l'Ev. d'Etchmiadzin (Strzygowski, Byzantinische Denkmäler, T, pl. V 2); une ampoule de Monza (Garrucci, Sto- 
ria, pl. 433, 8); Daphni: Par. gr. 75 ; émail de Chémokmédi. A partir du xIe siècle, la Vierge incline souvent latête (Millet 
dans B. C. H., XVIII, 1894, 475-6. Cf. Millet, Évangile, p. 70, 80, 85; B. C.H., XVIII 1894, p. 475) | 
2. Cf. Venturi, Storia, V, Big. 71, 116, 181, 461, 513, 514, 608, etc. | : Le 
; ; | ee à part les a cités note 1, l'indication du Guide de la peinture : Didron, Guide, p. 294 
. Markov moñ. (Kondakov, Macédoine, p. 184-< : Mi fvangi éanica (ibidem, fi 3), dé l 
S- Dans le récit d’un pélerin du vie siècle. on lit la description des quatre lits où le Christ se coucha avec les : ôtres le 
soir de la Cène ; d’après cette description, le Christ occupait la place du milieu : #bi Dominus cum apostolis ipse nn: OCCU- 
. Sri De situ terrae sanctae, cap. $1, éd. Pomjalovskij, cité par Millet, Évangile, p. 301). Le Christ au milieu de 
Ge . ets la première fois dans la Li miniature de lEv. de Cambridge, qui copie. un modèle oriental 
6. Tolstoj et Kondakov, Antiquités Russes, IV, fig. 80. 


âge et des primitifs italiens. Mais, comme dans le cas 





effets de mouvement et de contraste. C’est aussi 


contre, c’est en suivant une tradition byzantine 


des représentations analogues de l’art byzantin, à 
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ciation de Berende. C’est d’autant plus vraisemblable que la différence de proportions entre la figure du 
_ Christ et celles des autres personnages de la scène est encore une particularité de l’iconographie byzan- 


tine. Le geste du Christ qui bénit de sa main levée, avec un mouvement de Pantocrator, n’est pas moins 


byzantin. Enfin, Judas, conformément aux types byzantins, est assis à sa droite, au milieu des autresapôtres 
- alignés derrière la table, et se penche vers la salière posée au milieu de la table ". Cette iconographie 
_ de la Cène est certainement passée par les ateliers byzantins. Il est toutefois curiéux de noter à Berende, 
une seconde fois, un motif qu’on ne trouve pas couramment employé dans l’art orthodoxe. 


La Trahison de Judas doit les mouvements exagérés de ses figures au goût de l’époque pour tous les 


CAAHANUENT 
A2T0 a Fi 


à une époque plus récente, à celle qui suivit Pap- 
partition des Turcs dans la péninsule, que nous 
devons probablement la forme très recourbée des 
épées de la soldatesque qui entoure Jésus. Par 


que le Christ bénit la foule ?. Le soldat qui pose 
grossièrement sa main'sur l'épaule du Christ et 


+ 


tourne le dos au spectateur, remonte lui aussi à 





partir du xri° siècle (Berol. qu. 66) 5. Les monu- 
ments plus tardifs, comme Nagoriëino 4, Zemen : 





 Fic. 16. — Berende, Jugement de Pilate. ‘ 
et Berende, ajoutent à cette figure de l’ancienne | Co _ 
iconographie un détail que nous né connaissons pas dans les œuvres antérieures au x1v° siècle : c’est 
une épée pointée directement sur Jésus et qui le touche presque. | | 

On voit, somme toute, que la Trahison de Judas est fondée sur une tradition iconographique 
byzantine, mais elle montre en même temps quelques particularités qui datent, probablement, de 
l’époque même de Berende. Nous constaterons par la suite que ces particularités, si modestes qu’elles 
soient, représentent pourtant un exemple extrême de l'indépendance de liconographie balkanique à 
l'égard des traditions séculaires. | | : | | 

Le Jugement de Pilate (fig. 36) dérive de modèles byzantins. Les nombreux soldats qui entourent 
Pilate et le Christ ne laissent aucun doute à cet égard 5. Mais ces modèles étaient de ceux que les artistes 
byzantins devaient à des prototypes plus anciens. C’est ainsi qu’une table placée devant Pilate appar- 
tient à la conception primitive et réaliste de la: scène, telle que nous la connaissons aux v° et vi 
siècles 7, et dont l’iconographie purement byzantine s’est le plussouvent écartée $. Un rouleau déployé 


1. Cf. Millet, Évangile, p. 302. Sur l'origine byzantine de ce type, voy. ibidem, p. 288 sq. | 
_2. Les exemples sont innombrables. Voy., par exemple, Millet, Évangile, fig. 334-5, 343, 347, 355 et p. 337- 
3. Ibidem, fig. 347. Il revient plus d’une fois dans les peintures du xrve siècle et des suivants : ibidem, p. 344. Ajoutez: 


_Zemen, Poganovo (voy. les chap. V et VII). | ——- 


4. Ibidem, fig. 359. . 

s. Voy. plus haut, p. 190, pl. XXV. 

6. Cf. Par. gr. 74, pl. 47. 

7. Voy. les miniatures des Évangilés Rossanensis et de Rabula, le relief d’une des colonnes de Saint-Marc. 


8. Les Byzantins reprennent la tradition des sarcophages. 
À. GRABAR. — Peinture Religieuse en Bulgarie. É ou .. D à 34 
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sur cette table, avec des caractères indéchiffrables et certainement fantaisistes, ajoute à cette représen- 


tation un peu de précision quasi-réaliste, tout à fait dans le goût des plus anciens prototypes *. Ces premiers 
illustrateurs de l'Évangile étaient encore au courant du cérémonial juridique romain. Cela leur permit, 


par exemple, de représenter sous une forme exacte les insignia du gouverneur de la Palestine : des bustes 


d'empereurs brodés sur des espèces de labara ?. On remarque surtout ces insignia quand on les voit, 
suivant l’épisode reconté par les Gesta Pilati, s’incliner devant le Christ 3. Or, le peintre de Berende 


avait sous les yeux un modèle qui conservait un souvenir de cet événement miraculeux; mais au 


lieu des insignia, portant les images des empereurs, il a fait incliner devant Jésus une grande épée d’appa- 
rat. Un garde-corps la tenait — tout comme la hampe des /abara — par la poignée, et en inclinait 


légèrement la pointe. Ce détail archaïque et rare fixe notre attention sur d’autres particularités de même. 


provenance : d'abord le Juif accusateur du Christ, qui se 
trouve placé entre Jésus et Pilate, et se distingue par un 
geste très éloquent. Ce personnage, qui revient quelque- 


les plus anciennes représentations de la scène 4. On 

notera d'autre part cette particularité : tous les person- 
. nages du Jugement de Pilate (sauf, bien entendu, Pilate 
et Jésus, auxquels se joint un seul Juif) sont imberbes. 
D'une manière générale cette observation vaut à Berende 





dessus il n’y à aucun doute — ces foules composées 


Fie, 37. — Berende. Flagellation. | _ d’«imberbes » ou plutôt de « rasés », à côté des person- 


nages principaux qui se distinguent par un type indivi- 
duel, appartiennent à l’art pré-iconoclaste, et. disparaissent dans les monuments byzantins postérieurs. 
Enfin, les soldats portent des casques crêtés. Ce casque noue qu on aimait à reproduire au x1v° 
siècle, ajoute un nouveau détail, d’origine hellénistique 5, à tous ceux que liconographie du Juge- 
ment de Pilate doit au plus ancien art chrétien £. Si importants qu’ils soient, n'oublions toutefois pas 
que quelques détails nous obligèrent à supposer une légère transformation du motif primitif dans le 
goût byzantin : : le modèle ancien est venu à Berende par la voie de Byzance. 
Dans la Flagellation (fig. 37) deux petites figures sont à genoux dévant le Christ. Plusieurs autres 
‘personnages, qui entourent le Sauveur, lui crachent au visage et lui frappent la tête avec de longues 


baguettes. Ces personnages et leurs attitudes, comme l'absence des danseurs aux longues He 


Voy., par exemple, la miniature du Rossanensis ; on y voit différents objets servant à l'écriture, posés sur la table de Pilate. 


Colonne de Saint-Marc. 
4. Cf. Miliet, Évangile, p. 608 : Rossanensis, Par. gr. 74, Év. Gelat. Au xvie siècle, à Studenica en Serbie. Nous avons 


I. 
2. Rossanensis, colonne de Saint-Marc. 
3° 


observé ce même détail sur plusieurs peintures bulgares : a rupestre sur le Lom (« Crkvata »), Bobo$evo, Zemen 


(voy. chap. V, VII et VI plus haut). 


s. Ces casques reproduisent la galea (xvv) antique, surmontée d’un panache (crista) avec des plumes. Voy. Dict. des 


antiquités, s. v. galea, p. 1436, surtout fig. 3429 (« prétoriens », sur un bas-relief du Louvre) et fig. 3475 ; Cagnat et Chapot, 
Manuel d'archéologie romaine, 11, p. 314, fig. 524, 4 

6. Voy. par exemple les mosaïques de Sainte Marie-Majoute (Wilpert, Mosaiken und Motion pl. 23 sq.), les fresques 
d’Abou-Hennis (Clédat, Notes, pl. 1), les miniatures du rouleau de Josué (17 rotulo di Giosuë, pl. XIII, XIV). 


fois dans la peinture balkanique, a ses prototypes dans: 


. pour toutes les scènes où apparaît la foule. Or — et là- 
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(voy. Zemen et surtout une des églises rupestres du Lom), nous permettent — grâce aux recherches 
de M. Millet : — de rattacher avec sûreté le type de Berende à la tradition byzantine, qui elle-même 
repose sur des modèles plus anciens. La foule des « imberbes », ici comme dans le Jugement, doit 
remonter aux prototypes qui, à-Berende, sont plus visibles que dans bien d’autres monuments 
de tradition byzantine. Enfin — fait unique en son genre — la Flagellation a comme fond, non pas 


des architectures qui figureraient la cour du prétoire, mais des collines sans aucun édifice. Cet enca- 
drement, qui n’a aucun sens et est en contradiction avec le texte, ne parle pas en faveur de la culture 
‘du peintre. Homme sûr de son métier et possesseur de très bons modèles, il risquait de tomber dans 
le « non sens » dès qu'il se hasardait à abandonner la tradition. On.se sent bien, à Berende, comme 


à un tournant : l’art proprement dit est près de se transformer en imagerie populaire. | 
‘Le Chemin de croix (pl. LIV, c) représente la procession avant la rencontre de Simon, avec 


. cette particularité qüe la croix n’est pas du tout figurée. Le Christ a les mains liées; un soldat le tire 


par: devant, un autre le pousse par derrière. Un groupe de soldats et de Juifs se presse tout autour. 
Enfin, derrière une montagne, on aperçoit Jean, la Vierge et les myrrhophores. Un texte tiré. de 
Mt. XXVIE, 31, accompagne la scène (seaaTs na pacneris : on conduit au crucifiement). Cette icono- 


_ graphie rare se retrouve dans quelques autres monuments balkaniques :. 


La pratique byzantine n’admet cette scène que dans le cas où elle est accompagnée Le la représentation 
des épisodes suivants 5 de la procession. Berende et le Psautier serbe de Munich, par contre, se rap- 
prochent des anciens monuments orientaux #, en ne figurant que cette image isolée. Nous avons eu déjà 
l’occasion de constater une parenté analogue pour liconographie de plus d’une scène; mais toujours + 


les modèles pré- iconoclastes de ces images nous paraissaient comme des prototypes éloignés qui, avant 


de venir à Berende, étaient passés par les ateliers byzantins. Dans le cas du Chemin de croix, les intermé- 


_ diaire byzantins nous manquent, mais cette absence nous semble fortuite. En effet, il est invraisem- 


blable que le modèle de cette scène ne soit pas arrivé à Berende par le même chemin que tous les autres. 

D'ailleurs, la manière toute byzantine de représenter la Vierge, saint Jean et les Maries, discrète- 
ment, en petites figures qui se montrent derrière la montagne 5, semble appuyer cette thèse. 

La Mise au tombeau (pl. LIV, c) représente la Vierge et Joseph d’Arimathie portant le corps du 
Christ vers une caverne creusée au flanc d’une colline ; Nicodème se tient à l'entrée de cette grotte, à 
côté d’une grande pierre rectangulaire destinée à refermer l’entrée après la mise au sépulcre. 

On notera l'absence de Jean, qui est nommé dans le récit apocryphe de l'événement et apparaît ordi- 
nairement dans les ARR figurées ‘. À ce point de vue, Berende se rapproche d’une miniature 


1. Millet, Évangile, P. ésge 40. Ce poncif remonte aux monuments groupés autour du Par. gr. 74. 

2. Psautier serbe de Munich (Strzygowski, Serb. Psalier, pl. XXIV, 52), fresque de Mateié (Millet, Évangile, fig. 390). 

3. Évangiles illustrés : Laur VI 23 (Millet, Évangile, fig. 389), Par. gr. 115, Gelat. Les peintures de Mateië et de Saint- 
Théodore-Stratilate à Novgorod continuent cette tradition. 

4. Colonne de Saint-Marc, diptyque de Milan (Garrucci, Storia, He on fresques de Tchaouch-In et d’Elmale-Klissé 
(Phot. de Jerphanion, aux Hautes-Etudes ; Millet, Évangile, fig. 391). 

s. Voy. le même procédé, dans les scènes de la Descente de croix des miniatures byzantines du Laur. VI 23, de 
l’'Év. de Parme, Palat. s (Millet, Évangile, fig. 528, 531). On retrouve ces figures dans le Chemin de croix, à Nagori- 
ëino (ibidem, fig. 386), au Mont-Athos (ibidem, fig. 387, p. 377). À Mateië (ibidem, fig. 390), comme à Zemen (voy. plus 
haut chap. V, fig. 30), les figures derrière la crête de la montagne ont des proportions plus considérables ; ces décorations 
archaïsantes semblent reproduire un poncif plus rapproché des modèles antiques du motif. 

6. Millet, Évangile, p. 491 sq. 
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dan Vie TR + | : 
F'23 *. On sent également un motif d’origine byzantine dans l'attitude de la Vierge, repré- 


sentée assise sur le flanc de la montag sait, € de es 
gne. On sait, en effet, que l’iconographie byzantine de cette scène 


. subi sur ce point une transformation : l’ancienne procession devait céder la place à la représenta- 
tion statique du Thrène. La procession s’arrêtait, la Vierge s’asseyait sur le bord du os 2, Berende 
garde certains traits de cette variante byzantine. Mais, commeailleurs, notre peinture diner pas entiè- 
rement le type byzantin, que d’autres monuments de la même époque adoptèrent. Cat ainsi que 
Berende conserve quelques détails, plus ou moins importants, des premières illustrations di 
texte ; les Maries, au lieu de se tenir près du corps, ainsi que dans certaines peintures re 3 

| 3 


regardent de loin, dissimulées derrière un pli de montagne (Mc. XV, 47); cette montagne ou colline 

. | : r è | £ : 2 _ 

est unique, comme dans les monuments qui représentent la procession 4 (les Byzantins, soucieux de 
3 4“ 


symétrie, placent au fond de la scène deux collines de même grandeur). 

Dans cette scène, comme dans les autres, l’iconographie des épisodes évangéliques à Berende reste 
Rose à la formule suivante : le type conserve beaucoup de particularités des plus anciens des d'illus- 
trations, quoique une retouche byzantine soit nettement sensible. C’est un nouvel aspect de l’icono ra- 

- phie byzantine, celui des types qui s'étaient répandus dans les Balkans au xiv° siècle. : 
L'iconographie de la Dormition — la seule scène qui n'entre pas dans le cycle évangélique — obéit 
| … même courant artistique. On y voit le schéma consacré, accompagné de quelques traits d’origine pré- 
_iconoclaste.. Ainsi l’auréole autour du Christ est remplie de figures d’anges monochromes en 
en grisaille ou plutôt en bleu-clair : or on connaît très bien cette manière de représenter lé anges, dans 
les monuments du’xiv* siècle et des siècles suivants; sans aucun doute, ces images monochromes ne 


font que reproduire un motif hellénistique encore usité à l’époque de Justinien $, mais qu’on négligea 
| | | | | : : | : - c 
dans l’art byzantin monumental après les Iconoclastes. Cet emprunt à l’art hellénistique fait partie d’un ‘ 


ensemble de faits que nous avons notés déjà et noterons plus loin encore, et qui montre le rôle impor- 
tant que joué la renaissance des motifs hellénistiques dans la formation de la peinture du xiv® siècle 
: De même que ces an L | iti i | 7. 

| q ges, les fonds vert-clair de la Dormition, si rares dans la peinture postérieure aux 


 Iconoclastes, nous rami x . | 
: s famènent aux monunm - | 52 
| ents tres anciens, comme, par exemple, Baouît, Peruëtica, | 


se x { 5. | | L 6 “ È ‘ : + 
SL nn de Rome, etc. 6. Enfin, les deux moines syriens, qui encadrent la scène, font penser à la 
disposition analogue des miniatures de l'Evangile de Sinope. | 

On retrouve donc dans la Dormition, à Berende, une copie de plusieurs éléments pré-iconoclastes et on 


opposerait peut-être cette iconographie au type byzantin (auréoles sans anges, fond bleu ou or, absence 


1. Ibidem, fig. 527. si | 
2: Voy. Év. de Parme Palat. s, Laur. VI 23, Vat. 1156, Psautier de Mélisende Év. de Gel Gibi | | 
: Æ . . ue fresque byzantine de Baëtkovo (voy. plus haut, chap. IL, fig. 1 3). nn ue A . A 
nr ardif — à pa Berende —, dans les peintures murales de Kovalevo près de Novgorod (Igor Grabar, Histoire de 
are russe, VE®. 187) ; à Dochiariou, au Mont-Athos, et sur le reliquaire de Bessarion (Millet Lo ile, fi ; 6). 

3: Frésques du Spas-Miroëski] mon. à Pskov(Tolstoj et Kondakov, Antiquités russes, VI à | ie 5253 52 2 
haut, fig. 13); miniatures de l’'Ev. de Gelat (Millet, Évangile, fig. 535) et de V'Hortus D. . : és (voy. p us 
pl. XXXIX), etc. CF. Millet, Évangile, p. 494-5. = Fi Eee 

. Laur, VI 23(ibidem, fig. 527-529), Psautier de Mélisende (ibidem, 535). eu | | | 
Rs . mosaiques de Saint-Apollinaire-le-Neuf, les génies ailés, l’un jaune, l’autre bleu, qui se tiennent des deux 

No cha. Le Da et la D RE Storia, pl. 248, 4; HO Mosaiken und Malereien, pl. 99). 


. Ÿ 
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de inoines syriens), si la peinture du xn° siècle à Batkovo ne nous montrait déjà le motif des deux 
nes Sy ) Q 


moines syriens dans un monument de Part byzantin le plus pur". On se souviendra, d’ailleurs, que, 


même à Baëkovo, certains portraits dans l’abside avaient des fonds vert-clair*. Enfin les figures 


monochromes, tout en étant d’origine hellénistique, ont été quelquefois reproduites à Byzance même, 


comme par exemple dans les belles copies d'œuvres plus anciennes du’ Par. gr. 139 (x° siècle)3. 


On est donc sûr de pouvoir affirmer que les particularités iconographiques de la Dormition à Berende, 
tout en remontant à une très haute antiquité, ne contiennent pas d'éléments absolument inconnus à la 
pratique des ateliers byzantins de l’époque des Macédoniens et des Comnènes. C’est un mouvement de 
retour vers les formules hellénistiques très anciennes, mais qui ne fait au fond que développer les ten— 


| dances de la peinture byzantine antérieure. | | 


Le peintre qui exécuta Berende n’était certainement pas un grand artiste. On ne s'arrêtera donc pas 


à une étude détaillée de ses procédés techniques ni à une enquête sur son style personnel. Mais ce pra- 


ticien se montre fort habile, très sûr de ses moyens et toujours fidèle à des procédés bien étudiés. Il 
n’était sans doute pas autodidacte, mais membre d'un atelier à traditions solidement établies. L'atelier 
d'où sortit Berende, nous croyons en reconnaître les œuvres magistrales à Nagoriëino, à Graèanica et 
et à Studenica (« Kraljeva crkva »). La décoration de Berende serait postérieure à ces monuments de 
premier ordre; ce serait un petit ensemble de: province, confié à un peintre de qualité moyenne et, 
peut-être, d’une autre génération. D'autre part, le style de Berende se rapproche des peintures des 
cavernes situées sur le Lom. Or ces peintures de la Bulgarie du nord-est et celles des grands monastères 
serbes que nous venons de nommer sont étroitement apparentées, car les unes et les autres mani- 
festent une fidélité remarquable à l'esthétique byzantine; les deux groupes de monuments ont leur 
point de départ à Constantinople. Berende nous place devant des faits analogues. Elle doit à Byzance, 
conservatrice des traditions antiques, les têtes des nombreux adolescents aux traits réguliers et même 
beaux qui rappellent les prototypes de l'art classique. Elle lui doit également le modelé soigné des visages 
et du corps partout où il apparaît : le teint bronzé s'inspire des vieux modèles hellénistiques, et un 
modelé de coloriste, 6bténu à l’aide de taches brun-foncé, carmin, ocre et de légères couches de blanc 
liquide, conserve les habitudes impressionnistes antiques qui se perpétuèrent dans toutes les bonnes 
œuvres de la miniature byzantine. C’est toujours une tradition byzantine que suit Berende en mode- 
lant les draperies à l’aide de traits et de taches d’un blanc savonneux qu’on applique à tous lès tissus sans 
prendre garde à la diversité de leurs couleurs. Ce procédé, qui, dans le domaine bulgare, nous rappelle 
Baëkovo, et hors de Bulgarie presque toutes les peintures byzantines des x1° et xII° siècles, donne à 
l’ensemble décoratif cet effet particulier, et très recherché, d’un scintillement de lumières étouffées, 
comparables aux lueurs nuancées des perles ou de la nacre (l’exemple le plus important de cet effet de 
coloris se trouve dans les mosaïques de la Chapelle Palatine, à Palerme). Le peintre de Berende a très 


1. Voy. chap. Il, p. 79-80, pl. IV. . À _- 

2. Voy. chap. IL:p. 65. ot | 
__3. De même dans d'autres manuscrits du Psautier dit « aristocratique», dans les Octateuques, dont l'illustration remonte 
à l'époque pré-iconoclaste. Les illustrations de la Bible conservent les silhouettes monochromes des personnifications, même 
dans les copies les plus médiocres, exécutées par de simples calligraphes. Voy: par exemple les figures du Jour et de la Nuit, 
fol. so du Par. gr. 134 (Comm. sur l'histoire de Job, xt s.). | 
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bien su tirer parti du co | ed : | | 
ntr | | | 
| p contraste entre ses draperies de couleurs claires et peu nettes, et les tons nourris 


ocrés qui faisaient ressortir les têtes et le corps des personnages. | 
ÿ s | CHR . ; 3 É 
Dans l’arrangement de ses compositions, l'artiste de Berende restait également tributaire du style 


byzantin : non seulement il les dispose toujours de façon à obtenir un ensemble harmonieux, à équili- 
| brer les masses et à trouver une proportion admissible entre la scène et le cadre, mais encore, à lins- 
tar des artistes byzantins, il transforme Piconographie, là où il le faut, pour remplacer une scène dé 
procession par une scène refermée sur elle-même. C’est ainsi qu’il opère, dans la Mise au tombeau (voir 
plus haut), ou dans le Chemin de croix, où le soldat de devant s'arrête et se retourne, ce qui retient 
le mouvement de la procession dans le cadre de la scène (voy. aussi Nicodème dans la Mise au tom- 


beau). 


| L’esthétique byzantine de Berende semble à première vué compromise par le type austère du Christ, 
des saints Cosme et Damien, de saint Jean-Baptiste et d’autres personnages aux grands yeux brillants’. | 


(le blanc y est représenté à l’aide de bleu clair, ce qui renforce l'éclat}; aux cheveux très abondants 


« | ,. . . , . ‘ u 4 , 4 ‘ : - . 
et à la barbe épaisse montant jusqu'aux tempes. Le type sémitique de ces visages est hors de doute, et 


3 3 r + + A E .… é : | | L 
l’on n’hésitera pas à reconnaître l’archaïsme remarquable et les prototypes orientaux de ces têtes. 


n | e : * 5 | ; « ! « : : Ë - ÿ 
Mais cette constatation ne s'oppose nullement à notre conception de l'art byzantin de la belle époque 


(xrs-xmme sièles), où les formes antiques voisinent avec les détails réalistes, très souvent d’origine orien- 


+ E * + $ « + ‘+ À & : —. | | 
tale. Et précisément l'apparition des têtes de Syriens ou d’Arméniens constitue un des éléments les 


plus caractéristiques de la peinture byzantine des x1° et xni siècles '. Berende nous offre donc, au point 
de vue de la forme, une combinaison byzantino-orientale, où les quelques détails orientaux sont enve- 
loppés de formes byzantines, — tout comme dans les types iconographiques qu’elle suit et où des par- 
ticularités archaïques et orientales étaient marquées par une retouche faite dans les ateliers de Byzance. 
: e : , . : , . e. : + me 
L analogie de ces procédés, dans le domaine du style, comme dans celui de l'iconographie, semble con- 
1 : Le Pose re ; que : | à 
firmer notre thèse : l'art de Berende dérive d’une tradition qui conserve avec une fraîcheur remarquable 
bien des éléments de la peinture chrétienne des plus anciennes époques, mais ce fond archaïque est 
r. » De 2 : +: : r | 
présenté dans un arrangement qu’on ne pourrait lui donner qu’à Byzance. C’est donc la reproduction 
: . « + . | “à . : | 
d'une certaine manière byzantine. Cette manière fut conçue sans doute au commencement du xiv* siècle 
ou à la fin du xt, puisque lc it des peintur es du début ( 
| in du xI°, p on connaît des peintures de ce style datées du début du x1v*, et que ces 
peintures — comme Nagoriëino, de 1317 — montrent déjà l’art constantinopolitain transplanté en 
Serbie. | nn | 7 


| : . + ‘e . « F e « £ ; : 
au commencement de ce chapitre. Elle n'appartient ni aux décorations très mouvementées, avec leur 


fougue fantaisiste et pittoresque, ni aux œuvres du style recherché qui s’attachent à une forme complexe 


pe . . : _4 . : : « 
et GIE ni enfin aux ensembles d'intention surtout descriptive. Et, pourtant, c’est un monument 
qui est bien de la même époque et de la même esthétique; mais c’est une œuvre attardée et provin- 


ciale. Berende ne conserve que quelques-uns des éléments caractéristiques de cet art; elle ne les choisit 
pas pari les plus importants, Enfin elle manque d'homogénéité : ainsi certaines scènes sont très mou- 
vementées (Trahison de Judas), ailleurs nous constatons une tendance añeédotique (Jugement de Pilate, 


1. Voy. Diehl, Manuel, p. 409-410. 


_ silhouettes byzantines (s 
qui est naturellement le moins sensible dans cette peinture de village : on saisit facilement l'intention 


du peintre de faire des illustrations précises et, à la rigueur, de copier des mouvements vigoureux 
- (qu’on reconnaît même si la copie est.mauvaise); mais un artisan parvient-il jamais à l'élégance ? Il a 
_ beau s'appliquer, le résultat dissimule complètement les formes recherchées de l’original. 


‘peu expressive et uniforme de représenter la maj 


2 ‘1 | | | . + . 
Berende n’entreentièrement dans aucun des groupes d'œuvres byzantines que nous avons mentionnés : 





P+ 
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Mise au tombeau), par endroits on observe une grande variété de gestes, d’attitudes, une libre disposi- 


tion des personnages. Ailleurs, quelques-unes des figures isolées laissent voir un reflet des élégantes 
aints militaires, anges). C’est cet aspect raffiné de l’art byzantin du x1v° siècle 


Pourtant, Berende conserve quelques traces de ce style byzantin raffiné et « fleuri » : c’est la façon 
de traiter, d’arranger à sa manière les objets représentés. On voit, en effet, des draperies très stylisées et 


surtout une série de têtes avec des coiffures bizarrement frisées derrière le cou (surtout chez les martyrs, 


dans les médaillons). Une conséquence moins heureuse du style « fleuri » se fait sentir dans la manière 
| eure partie des visages (à part ceux du Christ, desaint 
Jean, et de quelques autres) : très schématisées, très calligraphiques, ces images remplacent toute 
recherche d’expression individuelle et réaliste par un effort purement ornemental. Le résultat obtenu ne 
manque certes pas de valeur (voy., surtout, pl. XXX VIT), mais il ne faut pas y chercher la moindre trace 


d'observation ni d'imitation de la nature. 


Église Saints-Pierre-et-Paul, à Tirnovo. 


L'église Saints-Pierre-et-Paul, à Tirnovo, avait conservé sa décoration absolument intacte jusqu’à 
l’année 1913. Mais un tremblement de terre, survenu alors, fit tomber la coupole et les voûtes de 
l'édifice et ruina les peintures de la partie supérieure des murs. Il ne nous est plus permis d'étudier 
que des fragments placés au bas des parois, les registres inférieurs de la décoration des piliers et des 


« 


absides. Quelques peintures, transportées au Musée de Sofia immédiatement après le désastre, com- 


. plètent un peu cette série ”. 


Le peuple appelle cette église l'église « Patriarcale ». Ce titre et l’ensemble impressionnant d’une 
décoration ancienne complète (avant 1913), le fait aussi que c'était l’unique monument conservé parmi 
les misérables reliques de la capitale historique, attirèrent tout particulièrement lattention des pre- 


miers archéologues bulgares :. Aujourd’hui, depuis la découverte de Peruëfica, de Boiana, de Zemen, 


et de tant d’autres décorations plus anciennes, plus artistiques et datées, l'importance de ce monument 


est bien diminuée. 


r. Musée de Sofia, no 2074 sq.: Vodaë za Narodnija Muxej, p. 198 sq., fig. 102. Ces fragments sont complétés par une série 
de copies grandeur de l'original, exécutées avant le tremblement de terre de 1913 : Musée de Sofia, n° 380 sq. ; Vodaë, 
P. 196 sq. | | | | | | 
2. Sur les 88 copies de peintures murales exposées au Musée de Sofia, 16 reproduisent des peintures de l’église des Saints- 
Pierre-et-Paul.à Tirnovo ; 12 fragments originaux de la même décoration complètent cette série, de beaucoup la plus 
importante dans ce musée. Sur les sept planches en couleur consacrées à la peinture murale, dans la belle monographie de 
B. Filov (L'ancien art bulgure, Berne, 1919), trois représentent des peintures de l’église des Saints-Pierre-et-Paul. — Ces 


peintures ont été reproduites pour la première fois par Uspenskij (O drevnostjach goroda Tyrnova, dans les Lavéstija R. À. 


I. v K., VI, pl. 11-13). 
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L Inscription ne date la construction ou la décoration de l'édifice. Le type architectural — un 
C , _- .: + : e ‘ : : : - e | ‘ | 
cube allongé avec trois absides et une coupole — indique une époque antérieure à la domination 


turque, où la construction de coupoles fut défendue. L'année de la prise de Tirnovo par les Musulmans 

(1393). paraît donc comme un ferminus ante assez sûr. D'autre part, la technique de la construction 
A ; + + . ’ ‘ | ; , | l 

extrémement négligée et très différente de celle des édifices du xrrr siècle (par exemple l’église des Qua 


rante-Martyrs et les chapelles | ica}, one 
y P de la Trapezica), montre bien une décadence, ce qui invite à placer la 


date de la construction St d ni re 
-onstruction plutôt dans la deuxième moitié du xrve siècle. 


f . , Je : ii 

É | e ‘ : r . : - | e 

. Quoi qu'il en soit, la peinture actuelle de l’église ne PEUT pas être contemporaine des murs de l’'édi- 
ce, puisqu” tains endroits (au- er. ni | | . 
CE, PuiSqu en certains endroits (au-dessus des arcs qui séparent les nefs) elle est appliquée sur une 


coucne à ir à L | | 
L he de plâtre qui léposé à son tour sur une autre couche, plus ancienne et peinte elle aussi 
| | » ; + 


En outre le style de la 1è 
u — style de la deuxième couche de PEIMtUre ne permet de rapprocher cette œuvre d'aucune 
Es « manièfes » e ei tin : | | vs | . 
| ps » du xiv° siècle. L'esthétique du monument noûs apparait comme une répétition des 
ormules ntin IVe siè 1S sa: | | 
u style « fleuri » des Byzantins du XIV® siècle, mais sans la fraîcheur et sans l’ingéniosité 


d'improvisation Te es | 
L provisation des grands maîtres byzantins. Les formules sont à peu près celles de la coupole de 
aint-Georg mais ï | | 
; G orges de Sofia, mais l'audace, la vigueur de cette œuvre n’y sont plus; la virtuosité même de 
M ro : nn. | | ; : 
cution nest plus pareille : l’ensemble est plus lourd, plus sec, plus schémati | 
» P » PlUS schématique ; les. couleurs 


. | : s : | É ‘ 


| Voie ce qui reste de la décoration. La conque de labside portait une image de là Vierge entouré 
de deux archanges : lun d’eux se voit encore au haut du mur de l'abside Plus bé se dé De 
| : ns d’elle, il y avait des saints évêques (pl. XLI), dont de Die est Loue 
paoet È se | L'abside de la EOIRÉSE porte une représentation de la Pietà, et l'abside du diakoni- 
pi | | age € saint Ignace le Théophore. Au-dessus de la première de-ces absides latérales, on voit 
. les fragments des Trois adolescents dans la fournaise, au-dessus de l’autre 


È = aut , | . : + , 
lions. re, Daniel dans la fosse aux 


Dans cette décoration des absides latérales, on notera, d’abord, la présence de deux scènes de l'Ancie 
Testament et, d'autre part, Piconographie de la Pietà. Il est curieux de voir que l’ancien s té e 
alexandrin, qui cherche à démontrer le parallélisme des deux Testaments, réapparaît ici Le 
Aion. des sanctudires. L'art bulgare reprend un très vieux motif, que l’on connaît par nn. : 
| . de Saint-Vital et de Saint-Apollinaire-in-Classe à Ravenne, et que Part byzantin élimi pe Le 
au ps D'autres peintures murales balkaniques de la même époque (comme Liutibrod) 
obéis ême idée ? ne de M | 
Le à à la même Le “en plaçant la scène de Moïse avec le buisson ardent sur le mur du dia- 
ne maintenant liconographie de la Pietà : devant la croix, le Christ est debout dans . 
sarcophage qui nou jusqu'à ses genoux ; Jean et la Vierge le tiennent par les bras . se Fe 
sant contre ses-épaules pour retenir le corps; les instruments de la. Passion et Pinscription sé 


(« Descente ») entourent c œ ne 
1 Es ersonna ES. € 4 ' s £ | 1 
RS | P ag Je € connais pas d’autre exemple de cette Iconographie, 


1. Quelques images dans la fené ’orioi te | | | 
être sont d’origine postérieure : 
RE elles reposent s LS 
a été Re der ; | 7 0 P ur une couche spéciale de pla à 
ue soie aprés coup, au détriment de la décoration de l’abside que nous venons de décri . 
évêques a été endommagée. | : Fe SECHE On D 
2. Voy. plus haut, P. 224. 


artie des figures des 





_ 
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qui relie le thème de la Pietà au thème de la Descente de croix avec une netteté étonnante. On 
sait, en effet, quelques représentations analogues qui portent l'inscription « Descente », au lieu du titre 
plus répandu « Le Roi de gloire » *. Mais le changement 2 de l'inscription n’entraîne généralement pas. 
de changement dans le type iconographique, qui ne se rapproche guère de la scène de la Descente de 


croix 3. Les seuls monuments, signalés jusqu’à présent, qui feraient peut-être exception, sont les pein- 


tures tardives de Nivica #, en Macédoine, et de Sviaësk 5, en Russie, où, selon les descriptions de Milju- 
kov et d’Ajnalov, la Vierge embrasse Jésus. Ces deux monuments semblent influencés par des modèles 


occidentaux 6. 


Quant à la peinture de Tirnovo, il n’y a aucune raison, à mon avis, de lui chercher un prototype 


latin, car elle ne fait que suivre d’assez près la partie centrale du thème de la Descente de croïx, telle 


qu’on la connaît d’après la miniature du Tétraévangile de Mélitène (1057) * et la fresque de Foti, en 
Crète 5. L'artiste de Tirnovo ne fait que rapprocher légèrement du Christ les deux figures de la Vierge 


et de Jean, pour expliquer l'attitude verticale du corps. Or, en constatant cette parenté entre notre 
image symbolique et la scène historique de la Descente, nous avons le droit de supposer que la pein- 
‘ture de Tirnovo n’est pas un aboutissement dans l’évolution iconographique du type, mais au con- 
-traire se rapproche. de la forme primitive. La présence des figures accessoires, de la Vierge et de Jean, 
- rappelle l'icone bien connue de Jérusalem »; mais la Pietà de Jérusalem a pour base l’iconographie du 
 Crucifiement, tandis que le motif de notre peinture dérive de la Descente. La coexistence, dans les 
monuments postérieurs, des inscriptions « le Roi de gloire » et « la Descente » ‘°, c’est-à-dire des titres 
habituels du Crucifiement et de la Descente de croix, confirme notre hypothèse de deux sources ico- 
 nographiques de la Pietà tardive. La peinture de Tirnovo se placerait en tête d’un des groupes de 


monuments, celui de la Descente (Kalinié en Serbie, Géraki en Laconie, Xénophon au Mont-Athos), 
et l'icone de Jérusalem se trouve à la tête de l’autre, celui du Crucifiement (miniatures du Petrop. 
105, Pala d’Oro, etc.). | | | PU | | | 
Sous les arcs des passages latéraux qui mènent au sanctuaire, sont conservées les images de sainte Doro- 
thée et de saint Anastase « de la Ville de Dieu ». Sur le mur nord du sanctuaire, on distingue des frag- 
ments de deux rangées de scènes ; dans la rangée supérieure, on voit les restes d'une scène où figure, 


à droite, un grand trône qui porte un personnage indéterminé. C’est peut-être une Source de Sagesse 


d'un des pères de l’Église? Plus bas, — une partie des Femmes au tombeau : on voit à gauche 
quatre ou cinq femmes, et plus à droite les linceuls dans une fosse oblique creusée au flanc d’une mon- 
tagne; du milieu de la scène, il ne subsiste qu’un bout de rouleau avec les paroles de Ec. XXIV, 5 : 
« Pourquoi cherchez-vous le vivant parmi les morts ? » Probablement, détail curieux, ce rouleau était- 


. Kondakov, Archeologiteskoe puteSestvie v Siriju à Palestinu, pl. LXV ; Millet, Évangile, p. 484 sq., fig. 519. 
. Voy., par exemple, Kalinié, en Serbie ; Géraki, en Grèce; Xénophon, au Mont-Athos (ihidem, p. 486, fig. 521). 
. Ibidem, p. 484. . de | 
. Chapelle Saint-Athanase, à Nivica, en Macédoine : Miljukov, Macédoine occidentale, p. 54. 
. Cathédrale de SviaZsk, en Russie : Ajnalov, daus Drevnosti, XXI, p. 23. 
. Millet, Évangile, p. 488. . : É 
. Ibidem, p. 473 : ms. d’Etchmiadzin 362G. 
8. Ibidem, fig. 499, p. 474. | Us | 
9. Kondakov, Archeologiteskoe putesestuie v Siriju i Palestinu, pl. XLV ; Millet, Évangile, p. 486-7. 
10. Ibidem, p. 484-6. : ù | “à eV 
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il'entre les mains de l'ange assis sut la pièrre Fe be plutôt, d’un des anges, car l’inter- 


prétation de Euc devait mener à la représentation de deux anges). Je ne connais pas d'autre exemple 


de l’ange tenant un rouleau dans cette scène; mais un texte évangélique, tracé d’une autre manière (sur 
le fond du tableau), accompagne la même scène sut le fameux bas-relief en argent doré du Louvre 


et sur une fresque du Brontochion de Mistra ?. 


Au mur sud du sanctuaire, on voit des fragments d’une Nativité de la Vierge. On ne de pa : 
l’ensemble, mais le lit d'Anne, posé très obliquement, rapproche liconographie de cette scène des 
œuvres tardives comme, par exemple, la décoration de l'an 1500 à Poganovo, dont nous nous occupe. 
rons plus loin. C’est à propos du tableau très bien conservé et daté de Poganovo que nous montrerons 
lés sources occidentales probables de ce type. Comme l’ange avec le rouleau dans les Saintes Femmes 
au tombeau, ce détail confirme notre De de vue sur la date, plus Are qu'on ne Pa cru, . la £ 


décoration de TFirnovo. | | 
La nef nord à perdu toute sa décoration : une scène indistincte, au-dessus d’un des arcs qui séparent 


les nefs, et deux : images de saints isolés, sur le mur nord, sont les deux seuls MARQUE insignifiants 


qui en subsistent. 


La nef sud est un peu plus riche. On voit, . au-déséus de l’arc qui portait je coupole, les restes d’une 


Tcsfgusatioh (pl. XLIE, a). Une copie, grandeur naturelle, exécutée avant 1913 et déposée au Musée 
de Sofia, nous permet de nous faire üne idée plus exacte de son iconographie ; elle est d’ailleurs assez 


banale, sauf en un détail : la représentation des monticules. Les collines ne sont pas formées, comme 


généralement, d’une série de terrasses rocheuses, mais de plusieurs couches de terre, presque verticales, 
nettement séparées les unes des autres, et abondamment plantées d’herbes et de fleurs. C’est la concep- 
ion orientale des monticules traditionnels, qu’on trouve, avec des formes plus ou moins semblables, 
dans les monuments chrétiens orientaux tels que les Par. gr. 923 et l’Ambr. 49-50, du 1x° siècle, 


le Par. copte 13, du xn° siècle 3, la décoration de Qaranleq-Klissé (Cappadoce) 4, probablement du 
xI°, — et, d'autre part, dans l’art de l'Occident latin, influencé par des modèles orientaux 5. On est vrai- 
ment étonné de retrouver dans les Balkans, après tant de siècles d'influence byzantine, cette conception 


& 


purement orientale“, | | 

Non moins curieuse que cette représentation des montagnes, une autre peinture de la même église 
fait penser à des sources anciennes d’origine hellénistique. Il s’agit d’une rangée de saints représentés 
debout au-dessus du registre inférieur, lequel, comme toujours, est réservé à des images de saints iso- 
lés (pl. XLII, 8). Ces figures de la rangée supérieure sont des martyrs habillés de somptueux costumes 


1. Dalton, Byz. Ari, p. 560. 

2. Millet, Mistra, pl. 94, 1 
_ 3. Millet, Évangile, fig. Fe 56$ et autres. 

4. Îbidem, fig. 187. 

s. Voy., par exemple, le Psalterium Aureum de Saint- Gall (Boinet, Miniature carolingienne, pl. CXLV, et autres Abiee 
tions); bréviaire de sainte Hildegarde à Munich, clm. 235 (Woltmann- Woermann, Die Malerei des Mittelalters, neu béarbeïtet 
von M. Bernath, Leipzig, 1916, fig. 153); Év. d’Otton à Aix- la-Chapelle (Beissel, Bilder zu Aachen, pl. VII, X, XI, XIV, 
é1G:} te: 

6.  Voy. les rochers de ce type dans les mosaïques de la coupole de Sainte-Sophie de Salonique. Cette manière de repré- 
senter les montagnes et le sol en général est empruntée à l’ancien art mésopotamien. Voy. encore Tchareqle-Klissé, Qaranleq- 
Klissé (Phot. de RRSEE aux Hautes-Études, B 27, B 38). 
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d apparat, avec beaucoup de CES de pierres précieuses et de broderies d’or et d'argent. C’est donc 
la série ordinaire des saints martyrs qui, la croix à la main èt en costumes de jus glorieux, s’alignent 
À mi-hauteur des murs dans toutes les décorations balkaniques et autres, à partir du xiv® siècle. 
Mais la peinture de Tirnovo, tout en suivant ce système, remplace les médaillons, qui dans les‘ autres 
décorations portent les images e mes pe des images en RpIee qu elle place sous une somptueuse 
arcade. | ; : e 
Ce motif, qu’on'ne trouve pas dans les décntons byzantines xi-xrre siècles et qui est rare 
dr les ensembles décoratifs balkaniques, remonte à une habitude des artistes hellénistiques qui, en 
peinture comme en sculpture, entourent souvent les personnages représentés isolément d’une arcade 
sur colonnes. Les sarcophages chrétiens primitifs 1, ceux du type de Sidamara en particulier ?, les 


_ambons 3, les ivoires sculptés 4; d’une part, les miniatures syriaques 5, carolingiennes f, les peintures 
murales de Cappadoce 7, d'autre part, offrent une série d'exemples de ce type. Enfin la ei de 


Neredica, en. Russie #; qui reproduit tant de motifs anciens, présente également des figures de saints 


. sous des arcades, — exemple d’autant plus précieux pour nous que ces peintures y occupent, comme 


à Tirnovo, lé haut des murs. On aurait peut-être le droit de mettre en doute la parenté de notre 
monument avec cette série d'œuvres de tradition hellénistique, si le dessin même des arcs et colonnes 
qui entourent les martyrs à Tirnovo ne reproduisait exactement les formes assez complexes des vieux 
modèles. On y observe, en effet, une grande variété de chapiteaux (différentes variantes du. type 
corinthien et ionien, des mascarons), une manière de représenter les colonnes et les args, et une orne- 


mentation de ces motifs architecturaux qui n’ont d’analogue que dans Îles miniatures syriaques ? 


et ottoniennes '°, La rangée des saints sous les arcades, aux Saints-Pierre-et-Paul de Tirnovo, est donc 

un de ces exemples saisissants qui nous montrent le contact de la peinture des XIVÉ=X VS siècles avec 

l'art hellénistique chrétien ; plus loin, nous retrouverons. bien des faits du même genre. | 
Mais retournons aux représentations du mur sud. Sous la rangée des martyrs vient, au bas des murs, 


. Storia, De 299, 302, 312, 317, 321,325, 329, Se 339, 342, 347, 348, etc. 
2. Th. Reïinach, dans les Monuments Piot, IX, pl. XVIII et 4e SEEN Orient oder Rom., pl IE, fe 13 sq. ; 


(bibliographie, dans Reil, Bildzyklen, p. Li 


.. 3. Garrucci, Sforia, pl. 426. | 

. 4. Garrucci, Storia, pl. 414, 449, 451, 453, 457. 
S. Ibidem, pl. 128, 129, 135, 136 (Év. de Rabula); se Byx. Denkmäler, 1, pl. I, IT (Év. d’Etchmiadzin). | 
6. Boinet, Miniature carolingienne, pl. VII, X, XVII, XXI, XXIL, XXIV. La tradition continue dans les miniatures otto- 


niennes : Cf, Monac. lat. 4452 (Év. de Henri II : Leïdinger, Miniaturen, \, pl. 2-5,10, 11, 20, 21); Monac. lat. 18.005 ; Év. 


d'Otton à Aix-la-Chapelle (Beissel, Bilder zu Aachen, pl. IV, VII, sq.); Monac. lat. 4453 (Év. d’Otton à Munich: Leïdinger, 
Miniaturen, 1, pl. 22, 36, 37, 42). Voy. aussi les décorations de Saint-Chrysogone à Rome (Wilpert, Mosaiken und Malereien, 


pl. 173), de Saint-Martin à Laval, de la ES de la cathédrale de Chartres (Gélis-Didot et Laffilée, OUT décorative en 


France, planche et dessins s. n.). : | 
7. À Toqgale, cette arcade peinte encadre une série de Le qui.se trouvent à mi-hauteur du mur (Rott, Kleinasia- 


tischz Denkmäler, pl. vis-à-vis de la p. 224). Voy. aussi Kusejr-‘Amra (Musil, Kusejr-"Amra; DE XVII, XVIID ; églises. ii 
‘padociennes : Tchareqle-Klissé, Elmale-Kiissé, Balleq-Klissé (phot. de Jerphanion, aux Hautes- -Études). : 


8. Spas-Neredica, près de Novgorod : Tolstoj et Kondakov, PUR Russes, VI, p. 142, fig. 179. 
9. Voy. note 5. | 


“ 10. Voy. note 6, et aussi les apte à mascarons, par exemple, dans le Monac. lat. 4452 (Adoration des Ms: ee 


dinger, Miniaturen, V, pl. 11) ; le Monac. lat. 18.005 (tables de concordance, saint Jean); le Monac. lat. 4453 (tables de 
concordance, portrait de l'empereur : ibidem, 1, pl. 1, 2, 8, 10, 12, 18); la Bible de Saint-Aubin d'Angers (Boinet, Miniature 


carolingienne, pl. CLT). 
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la série des saints isolés. Parmi ces figures, mentionnons un saint moine, dont le nom a disparu, 
à l'exception de Padjectif «_ agonckH », c’est-à-dire « de l'Athos » !, — que nous relevons comme une 
indication, fortuite peut-être, sur le rôle de la Sainte Montagne dans la propagation, sinon la forma- 


tion, de l’art que nous examinons à Tirnovo. Plus loin, dans la décoration de Dragalevci, nous 


retrouverons un autre souvenir de lAthos. 


Parmi ces saints, prend place une belle composition de la Déisis, avec un Christ en « Grand 


Prêtre : » et la Vierge avec un long rouleau déployé dans la main (pl. XLIV). Ce rouleau, comme 
la manière absolument géométrique de représenter les croix sur le vêtement du Christ, comme le des- 
sin sec des autres figures — dont l’ensemble ne manque d’ailleurs pas de beauté —, nous conduit une 
| fois de plus à une date postérieure au xiv® siècle. 


Le mur oriental était autrefois occupé par une grande Dormition (pl. XLIIT), A trans- : 
portée au Musée de Sofia. C’est l'unique scène. dont la conservation permette une analyse détaillée; .. 
elle ne présente pas de particularités iconographiques, sauf le grand cierge allumé devant le lit de la 


Vierge. Placé maladroitement sur le tabouret traditionnel, il fait penser à une addition postérieure. 
Un autre détail qui apparaît ici, comme dans d’autres peintures, à partir du xiv° siècle 3, les groupes 
_ des apôtres volant sur un nuage, mérite une explication spéciale. Ce motif naïf illustre une légende de 
la mort de la Vierge, selon laquelle, au dernier moment, les disciples du Christ furent miraculeuse- 
ment transportés, des lieux où il préchaient, jusqu'à la demeure de Marie 4. L’intention du peintre est 
claire ; mais comment les artistes du xiv® siècle (car ce détail n apparaît qu'à cette époque) sont-ils 
. arrivés à représenter l'épisode sous les formes qu’on observe à Tirnovo et ailleurs, à savoir une ran- 
gée de bustes, étroitement alignés les uns près des autres, enfoncés jusqu’à la poitrine dans un nuage 
conventionnel ? Quelquefois un ange volant à côté semble diriger ce véhicule aérien 5. 

Non seulement ce motif est inconnu dans les monuments byzantins, mais la conception même en 
est tout à fait étrangère au goût de Byzance, qui, depuis des siècles, avait banni la représentation des 
nuages. Les peintres du xiv° siècle n’ont certainement pas puisé à cette source d'inspiration. Mais ce 


n’est pas non plus à leur ingéniosité que nous devons le détail en question, car l’art hellénistique nous en 


fournit un exemple remarquable. On n’a qu’à comparer les apôtres dans le nuage de la Dormition des 
xive-xv® siècles avec le groupe des dieux de l’Olympe, également sur un nuage, dans un ivoire du 


ve siècle au British Museum f, pour se convaincre de la parfaite identité du motif. [l semble même 


qu'on devine la voie par laquelle les peintres du xiv° siècle étaient arrivés à utiliser ce motif de l’art 


païen. Dans les deux cas, dans le diptyque hellénistique comme dans les Dormitions, il s'agit d’une - 


1. Il s’agit ici, probablement, d’un des deux saints portant l’épithète « athonite », dans le Guide de la peinture (Didron, 


Guide, p. 331, 335) : saint Athanase, le fondateur de la Lavra ou « saint Pierre l’athonite ». 
2. Traduction du grec : à uéyas apytepeus. Cf. Didron, Guide, p. 428. 


3: Voy. Mistra, Bronitochion (Millet, Mistra, pl. 101), Péribleptos (ibidem, pl. 116, 124); Cuëer, en Serbie (La Serbie 
glorieuse, p. 55); Curtea-din-Arges (Bul. Com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 253; Diehl, Manuel, fig. 416); Poga-. 


novo (voy. plus bas, chap. VIII) et Orlica (voy. plus bas, chap. VID, en Bulgarie. C£. le Guide de la peinture (Didron, Guide, 
P- 282). 

4. Tischendorf,  Aposalypses ee Leipzig, 1866, p. 99, 116; Legenda Aurea, de Assumptione beatae Virginis Maries 
Cf. Olav Sinding, Mariae Tod und Himmelfahrt, Christiania, 1903, p. 10. 

s. Chaque apôtre peut être représenté sur un nuage spécial. Voy. Brontochion dé Mistra, Caier Curtea-din- -ATges. 

6. Dalton, ER pl. I, p. 1-2; ie Ivoires, fig. +0 
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apothéose du mort (sur le diptyque, c’est l’apothéose de Romulus). Là comme ici, l'âme du défunt 
est enlevée et portée vers le ciel. On voit, sur certains monuments chrétiens, un ange (saint Michel, 


… d’après la légende) voler vers le ciel, portant dans les bras * « l'âme » de la Vierge. En ce cas la copie 


du modèle antique est complète, parce que l’ange volant, porteur de la petite figure de la Vierge, est 
une réplique exacte des génies ailés (le Trépas et le Sommeil) qui emportent vers les dieux olympiens 


_ Romulus représenté — tout comme la Vierge — à une échelle réduite. 


L'ange est relativement rare dans la Dormition de la Vierge, mais les apôtres dans le nuage, qui trait 
pour trait reprennent le groupe des dieux de Olympe du diptyque, sont restés l’un des motifs les plus 
stables de l’iconographie tardive de la Dormition. Ajoutons donc cet emprunt, fait à l’art hellénistique, 
aux exemples les plus certains des relations directes qui ont rattaché la peinture des xiv°-xv° siècles 


: à l’art des premiers siècles chrétiens. 


La Dormition de Tirnovo est caractérisée par des couleurs vives mais peu variées ; leur effet pictu- 
ral est compromis surtout par la dureté des contours et du dessin, très schématique; le modelé est 
sec et peu profond ; les têtes sont d’une exécution minutieuse, mais pauvre en moyens techniques et 
dépourvue de tout sentiment de la nature. L'ensemble est plat et ennuyeux, malgré le soin apporté à 
leur œuvre par des artisans qui devaient avoir la pratique de la peinture de chevalet. 

La scène de la Dormition, comme dans d’autres décorations bulgares, était accompagnée de deux 
figures accessoires. Ainsi qu'ailleurs, ce sont deux saints moines, auteurs de cantiques en l'honneur de 
l’événement. D’un côté, on voit Cosmas de Jérusalem, de l'autre, Joseph « le Créateur » (Tsopeut) 2. 
Tous deux se tournent vers le centre, tendant de longs rouleaux déployés et une plume : à la main. Ce 
dernier détail, de mêine que la substitution de saint Joseph le Poète à saint Jean Damascène, apparaît 
ici pour la première fois. On sé rappelle à cette occasion l’ange représenté près de la porte d’entrée 
des églises du xiv° siècle et des siècles suivants. Comme saint Joseph à Tirnovo, cet ange tient 


souvent le rouleau et la plume. Je crois que ce détail, d'apparence « réaliste », est une manifestation 


de plus de l'influence exercée par les modèles hellénistiques sur l’art du xiv° et du xv® siècle. 
_ En mettant une plume dans la main de ces deux saints, l'artiste a dû suivre une ancienne tradition 
iconographique concernant les saints qui s’étaient illustrés par leurs écrits. Nous savons que, pour les 


évangélistes, l’ancien type 5 n’a jamais complètement disparu ; par contre, les autres saints auteurs ne 


1. Voy. les anges portant la Vierge dans un Jroparium el Sequentarium de la bibliothèque de Bamberg (Ms. Ed. Va, 
ixe-xe s, : Olav Sinding, Mariue Tod und Himmelfabrt, pl. D); dans le Par. lat. 9448 ; dans le Par. lat. 17325 (Rohault de 
Fleury, La Sainte Vierge, Paris, 1878, pl. 60, 61, 2); sur un ivoire de Darmstadt (ibidem, pl. 64). Cf. Sinding, Maria T. od 
und Himmelfahrt, p. 80-1, 83. Voy. également le groupe des représentations de l’Ascension du Christ où Notre Seigneur 
est entraîné vers le ciel par deux anges qui lui tendent les bras : porte de Saïinte-Sabine à Rome, etc. (E. Dewald, dans 
l’Amer. Journal of Archeology, 1915, XIX, p. 279 sq.). Voy. aussi l’ascension de l’âme de saint Étienne, sur un relief à à 


 Saint-Trophime d’Arles : Kingsley Porter, Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads, IX, pl. 1374. 


2. C'est-à-dire, le « créateur de poésies », le « compositeur ». C’est exactement le sens du mot grec romrie. Cf. 


H. Weil, Études sur l'antiquité grecque, Paris, 1900, p. 237 sq. 


3. Le portrait de l’auteur représenté au travail remonte, comme on le sait, à l’art hellénistique. Martial signale une 
édition. de Virgile avec son portrait au frontispice : Martial, XIV, 186. Varron avaît inséré dans ses ouvrages les portraits 
de sept cents personnages illustres. On puisa ensuite dans ce recueil iconographique. Voy. le portrait de Virgile, dans 
le ms. de la Vaticane (Visconti, Zconographia romana, IV, p. 277 sq.) et ceux des médecins dans le Dioscoride de Vienne 
(Diez, dans Byz. Denkmäler, TI, pl. IIF, 1-2; Diehl, Manuel, p. 237-9)- Voy. aussi la liste des portraits d'écrivains et de 
philosophes, dans les mosaïques romaines : Dict. des antiquités, s. v. « musivum opus », p. 2118, note 3, et les portraits ana- 
logues sur les sarcophages, ibidem, s. v. « armarium », p. 432, fig. 524. | 


& 
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sont pas représentés la plume à la main. Mais il ne faut pas perdre dé vue que des images analogues à 
celles des évangélistes existaient aussi pour d’autres personnages. L'absence presque complète de 
manuscrits illustrés pour la période qui va du 1v° au vure siècle ne nous permet pas de le vérifier sur 


les modèles mêmes, mais des copies postérieures, dans les miniatures orientales du ixe siècle (Par. gr. 
923 et Ambr. 49-50) et dans les miniatures carolingiennes ‘, présentent quelques exemples instruc- 


tifs où saint Paul, saint Grégoire de Nazianze, saint Cac pape, saint Martin de Tours et d’autres c 
| apparaissent sous le même aspect que les évangélistes byzantins traditionnels. Ce. rapprochement des . 
images des saints représentés au moment où ils écrivent, dans la peinture balkanique tardive, avec des ‘ 
portraits d'auteurs hellénistiques, est fondé encore sur une autre observation. C’est dans les monu-. 

ments des xiv®-xv® siècles qu’on voit se propager le sujet des Sources de Sagesse des pères de l'Église. 
Or, dans ces scènes, saint Basile, saint Grégoire, saint Jean Chrysostome, apparaissent devant leur table 
à écrire, la plume à la main. Cette forme indique indubitablement un modèle fort reculé, quoique les 


plus anciens monuments conservés ne dépassent pas le xr® siècle 2. | R 
Dans les arcs qui servent au passage des trois nefs dans le narthex, se déploie une composition 


détaillée de PArbre de Jessé (pl. XLVIIT). Une série de femmes est comprise dans le nombre des ancêtres 
du Christ. Comme les arcs n’offrent pas assez de place, une partie des personnages est placée sur le 


mur est du natthex, où ils forment comme une frise de bustes. 


Les Arbres de Jessé n'apparaissent pas dans l’iconographie byzantine antérieure au xIv° siècle, et ce 


n'est que plus tard qu’ils deviennent plus fréquents. Or, en Occident, on en a des exemples de plu- 
sieurs siècles plus anciens 5 que les premières images de l'Arbre de Jessé en pays orthodoxes, à savoir 
certaines fresques serbes 4. Faut-il conclure en faveur d’une influence occidentale sur l’art balkanique ? 
Je ne le crois pas, puisque le thème est fondé sur le texte évangélique, et que la forme dérive des 
modèles antiques : une fois de plus, les peintres du xiv® siècle, en représentant des bustes de per- 
sonnages dans un encadrement de branches entrelacées et de feuillages, font appel aux modèles. de 
l’art chrétien hellénistique 5, Déjà, pour expliquer les médaillons de Berende, nous les avions rap- 


. prochés des représentations analogues, à Baouît, à Sainte-Marie-Antique, à Saint-Pierre, à Saint-Paul- 


hors-les-murs et dans les autres basiliques de Rome €. . L | 
À plus forte raison, ces derniers exemples, où des arbres. aux branches très développées entourent des 


1. Boinet, Miniature ne pl. TI, VI, X, XVII, XXI, XXII, XIV. XXXIL, LVI, LVIII-LX, LXVIII-LXX, 


LXXII, etc. Cf. Wilpert, Mosaiken und Malereien, pl. 140 (image de sairit Augustin, du temps de Grégoire le Grand, à la 
bibliothèque du Latran). 

2. Rêèdin, Rukopisi s vigéntstims sine dans le bn Min. N. Pr., 1801, décembre, p. 307; Millet, Mistra, 
pl. 103, 2-4; Poganovo (voy. plus loin, chap. VIT). | 

3. Rohault de Fleury, La Sainte Vierge, X, p. 17; Mäle, L'art hote en Fne au Li siècle, p. 198 É 

4. Okunev, Serbskija srednevékouyja sténopisi, p. 15. | 


$. On connaît une représentation de l’Arbre de Jessé dans lé mosaïques de la basilique de Bethléem, exécutées au 


xtre siècle, par des artistes grecs (De Vogüé, Les églises de la Terre Sainte, Paris, 1860, p. 64, 68; Diehl, Manuel, p 562). 
Toutefois, cette décoration ne peut nullement être comprise telle quelle dans le nombre des monuments byzantins du 


” temps des Comnènes. D'une part, on y constate des éléments de la décoration primitive, plus ancienne (processions d’anges, 


rangée de médaillons sur les murs latéraux, ornementation) ; d’autre part, des emprunts à l’art occidental y sont égale- 
ment possibles. L’Arbre de Jessé de cette décoration ne doit. donc pas être nécessairement considéré comme ou à l’art 
monumental byzantin du xr1e siècle. 

6. Voy., ‘plus. haut, Berende, p. 252, note 2. 





PEINTURES DES XIV® ET XV° SIÈCLES.DE STYLE BYZANTIN 279 


scènes et des figures de saints, peuvent-ils être rapprochés de l’iconographie de l'Arbre de Jessé. L’ana- 
logie est surtout frappante dans les Arbres de Jessé encore plus tardifs, comme par exemple à Arba- 
_nassi (église de la Nativité, xvrr siècle, pl. LIIT), et à Baëkovo (réfectoire, xvn° siècle) : comme dans 
les mosaïques romaines que nous venons de mentionner, des scènes entières y prennent place entre 
les ramifications de l’arbre en feuilles d’acanthe. | 


Des personnages isolés remplissent le bas des piliers entre les arcs. C’est sur ces piliers qu’apparaît 


‘également l'ange « inscrivant ceux qui entrent et ceux qui sortent » (pl. XLV, b); il est en train 
‘d'écrire sur son rouleau (l'inscription a surtout cet intérêt qu’elle est bilingue, bulgare et grecque). L’ar- 


change Michel, debout, le glaive à la main et un dragon sous les pieds, est placé, comme ailleurs — 


par exemple, à Kovalevo, près de Novgorod — de façon à faire pendant à l’ange au rouleau. 


Au-dessus des arcs qui servent de passages entre le narthex et les nefs de l’église, on voit quelques 
fragments insignifiants des scènes qui représentent les grands conciles de l'Église orientale (pl. XLVIT). 
Les fragments in situ sont complétés par une série de copies à l’huile, grandeur de l'original, au Musée 


de Sofia, où l’on voit également l'original d’une de ces scènes, enlevé des murs de lé e après la 
catastrophe qui emporta les autres représentations de la même série. 


Il faut croire que tout le haut des murs du narthex était occupé par ces grandes scènes des sept con- 


_ciles œcuméniques. L'iconographie en est à peu près analogue et remonte à de vieux modèles, tels que 
les miniatures du Ménologe de la Vaticane : et du Par. gr. $10 * et d’autres, plus anciens encore, qui 


nous échappent 3, mais dont nous pouvons nous faire une idée très précise. 
_ On voit partout l’empereur (ou les empereurs) trônant au milieu du tableau, ou à l’une de ses 
extrémités ; il préside la réunion des hiérarques, qui prennent plage, à côté les uns des autres, sur un 


banc, près du basileus, ou sur deux bancs latéraux. Dans cette deuxième variante, le banc est légère- 


ment courbé comme un synthronon. L'empereur est accompagné de quelques soldats avec des coiffures 
pittoresques et des hallebardes de formes compliquées. Enfin, à côté des membres du concile, un 
groupe de personnages debout représente les hérétiques; presque partout le hiérarque qui se trouve le 
plus rapproché de ce groupe tient un de ces hérétiques par la barbe. Saint Nicolas, par exemple, tient 
de cette façon Arius, dans la scène du premier concile de Nicée. On voit, d’après ce détail, que la 
représentation des conciles devait être considérée comme une manifestation dirigée contre les héré- 
tiques. De longues inscriptions (de trois à cinq lignes), au-dessus de la scène, en indiquant le lieu et la 
date du concile, ainsi que l’hérésie condamnée, soulignent la destination didactique de ces scènes dans 

’église de Tirnovo. NU | 

On sait que dans les décorations tardives, à partir du xiv° siècle, on place souvent la série des 
Conciles sur les murs du narthex 4. Tirnovo entre dans ce groupe général ; mais il n’est peut-être pas 


1. Îl Menologio di Basilio II, pl. 108 : Dieh]l, Manuel, flg- 308. 

2. Omont, Éibe pl. L. 

3. On sait que l’image du sixième concile se trouvait, au commencement du vire Se à nine au Palais Rs 
rial. Cf. Liber Pontificalis, éd. Duchesne, I, p. 391 ; Mansi, XII, p. 192; Diehl, Manuel, p. 366. 

4. Curtea-din-Arges (Bul. Com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 294); églises serbes; Mistra (Millet, Mistra, DE Ds 
3); Mont-Athos (Brockhaus, Afhos, p. 279, 285, etc. ; Diehl, Manuel, p. 850, 854); Arbanassi, en Bulgarie (église dela Nati- 
vité) ; monastère de Saint-Thérapon, en Russie (Diehl, Manuel, p. 838). Une miniature du Par. gr. 1242 Ne fig. 432) 
représente le concile de 1351 en se servant de l’iconographie des ma SARA 
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inutile de rappeler que nulle part la représentation des jugements des hérésies n’était mieux placée 
qu’en Bulgarie, à l’époque de notre peinture. On sait, en effet, que des sectes plus nombreuses que 
jamais se répandirent dans le pays surtout sous le règne d’Ivan-Alexandre et de ses successeurs ; on se 
rappelle la lutte de l’Église bulgare et du gouvernement contre ces hérésies, qui menaçaient parfois 
la paix et l'existence même du pays '. Entre autres mesures, des conciles furent réunis précisément à 
Tirnovo, sous la présidence du tsar Alexandre, à l'instar des grands conciles byzantins. C’est donc en 
liaison avec cette agitation, avec cette activité des autorités officielles de l’Église et de l’état bulgares, 
qu'ont été représentés peut-être, dans le DER de « patriarcale » de la capitale, les conciles 
dirigés contre les hérétiques. : 

_ Au point de vue de l’histoire de Part, Papparition des CR parmi les scènes d’une décoration 
murale nous ramène aux faits qui témoignent de la parenté de l’art balkanique tardif et des peintures 


pré-iconoclastes. En effet, les Conciles, qu’on ne voit jamais dans la peinture monumentale byzantine 


des xi°-xr1° siècles 2, avaient une place dans les décorations d’églises à l’époque antérieure aux Macé- 
doniens :en 712 on représenta les Conciles dans le narthex de Saint-Pierre de Rome 3, et quelques 
décades plus tard les murs du narthex de l’église Saint-Pierre à Naples furent décorés des mêmes 


_sujets 4 Comme on le voit, non seulement le sujet des Conciles, mais aussi la place qu’on lui réserve 


(narthex) dans ces peintures du vin siècle, annoncent les monuments balkaniques du xiv® siècle et 
_des siècles suivants. 


Notons, enfin, parmi les figures isolées au bas des murs, une très belle image de saint Christophe 
(pl. XV, c), avec l'Enfant Jésus sur l'épaule et le rameau traditionnel dans la main droite. L'icono- 


graphie de ce saint, représenté avec.une tête d’hômme, appartient à la tradition byzantine 5, et s’op- 
pose, comme on le sait, au type iconographique qui attribue à saïnt Christophe une tête de chien. Ce 
deuxième type, adopté quelquefois par la peinture grecque tardive 6, doit sûrement son origine à des 
légendes asiatiques sur une race fabuleuse d’hommes-chiens 7. 

D’autres personnages isolés, surtout des saints moines et anachorètes, peu intéressants pour l’icono- 
graphie, retiennent le regard par leurs attitudes, et par tout ce qu il y a de théâtral dans leurs mouve- 


Eos 


ments et dans l’arrangement des draperies (pl. XLIX). 


1. Jireëek, Geschichte der Bulgaren, p. 310 sq.; Syrku, K istorii sprl knig v EURE, p. 263 sq. ; Radtenko, ee 
noe à literaturnoe duitenie u Bolgarii, p. s1 sq. 

2. La seule exception serait la décoration de l’église de la Nativité à | Éeihéee mais les conciles y sont représentés « par 
leurs noms et le résumé de leurs actes inscrits sous une arcade ». VOÿ Dieh], Manuel, p. 562, fig. 267; De Vogüé, Les 
églises de lu Terre Sainte, pl. YI-IV. 

3. Liber Pontificalis, éd. Duchesne, I, p. 391, 394, note 2; Hefele-Leclercq, Histoire des conciles, III, part. 1, Paris, 1909, 
p. 599, etc. Le texte du Lib. Pontif. nous apprend qu’une représentation du vie concile œcuménique existait au vire siècle 
à Constantinople. 

4. Monum. Germ. Hist., Scriplores rerum ital. et langob., p. 426; Bertaux, Italie méridionale, p. 72. Nous nous HAS 
de consacrer une étude spéciale à l’iconographie des coheiles. | 

s. Didron, Guide, p. 325 : « saint Christophe, jeune, imberbe ». 

. 6. Deux icones au Musée de Sofia ; une peinture murale grecque du xvue siècle, dans l’église du #éfochi du monastère 

Baëkovo, à Stanimaka; d’autres, en Grèce (Didron, Guide, p. 325, note 1). Pour l'iconogräphie du sujet, voy. cl d'Ale- 
xandre N. Veselovskij, dans 17 istorii romana à povésti, II, p. 452 sq. 

7. Voy. le personnage à tête de chien qui revient dans plusieurs Pentecôtes arméniennes: Macler, Miniatures arméniennes, 


pl. XIX, fig. 43; pl. XXVE, fig. 60; pl. XXXIX, fig. 94. Ce personnage est un IRSnIARt des peuples accourus EORE 


entendre la parole de l'Évangile. 





at 
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C’est dans ces images surtout que se fait sentir la parenté à la décoration de Hiniovo avec celle de 
lé glise Saint-Georges à Sofia. On reconnaît les mêmes recherches d'effets de contraste, de mouvements 


inattendus, de jeux de lignes compliqués et pittoresques. Mais on constate facilement, comme nous 


le disions au commencement de ce chapitre, que ce style « fleuri » n'a plus l’ardeur du style de Saint- 


Georges de Sofia. Les efforts de l'artiste n’entrainent personne. On sent la fatigue du pinceau, qui 
reste indifférent aux « emportements de la passion », copiés sur des cahiers de modèles deux fois cen- 


tenaires. | | | 
On ne peut, d'autre part, négliger la re hblshee die qui unit ces représentations des saints 


| moines et anachorètes aux peintures du même genre au Mont- Athos, spécialement à celles du réfec- 
“toire de Lavra. Elles représentent deux branches d’un seul et même art. On devrait même, peut- 
être, parler d’une influence plus où moins directe du Mont-Athos sur l'art bulgare de cette époque *. 


Somme toute, la décoration de l’église Saints-Pierre-et-Paul peut être caractérisée de la manière 


suivante : c’est un exemple tardif de la peinture monumentale balkanique, telle qu’elle s’est constituée 
au xive siècle. De ses prototypes d’alors, elle a conservé, d” une part, le style byzantin, et, d'autre part, 
la fidélité aux motifs de l’ancien art hellénistique. L’ abondance d'éléments empruntés à l’art hellénis- 
tique est tout à fait remarquable, sans pourtant permettre de déterminer exactement la date de. 

la décoration *. Au contraire, la déformation et la sécheresse du style du xrv° siècle, qui, sans être gros- 


sières, se font sentir partout, nous obligent à reporter le monument à une date postérieure, mais non 
pas très éloignée. L'élément « athonite » semble corroborer cette hypothèse. La peinture a dû être 
exécutée au cours du xv° siècle, et plutôt vers la fin 5. Il serait difficile de préciser davantage. 


Fopsiens de peintures au monastère de Backovo. 


L’église-ossuaire du monastère de Baëkovo, construite à la fin du xr° siècle et décorée vers le 


milieu du siècle suivant, contient quelques peintures du xIV* siècle. 


1. Voy. le saint « honte » de notre décoration, mentionné p. 276, et une scène de la vie monastique, à Dragalevci 
(voy. plus loin, le paragraphe. consacré à cette église, au chap. VII). Tels sujets de la décoration de Tirnovo, comme les 
Conciles, l’'Arbre de Jessé et, d'autre part, le style de nos peintures, rappellent également l’art monumental du Mont-Athos. 

2. En effet, les éléments hellénistiques qui apparaissent dans Îles peintures monumentales du xive siècle, persistent dans 
les œuvres postérieures, jusqu’au xvIIe siècle (ornementations typiques ; motifs antiques dans la Dormition, dans le Juge- 
ment Dernier ; rangées de médaillons sur les murs des nefs ; murs derrière les figures isolées, etc.). 

_3. Kondakov, qui pendant son séjour en Bulgarie avait pris connaissance de ces peintures, les attribuait au xvre siècle ; : 
M. Okunev les date de la même époque que moi. Par contre, les auteurs bulgares (Filov, Ancien art bulgare, p. 31; Protitch, 


Guide à travers la Bulgarie, p. 24) les placent au xIve siècle (à l'exception de Kr. Mijatev, Vodaë za Narodnija Muxej, p.195. 


sq.), en se fondant sur le fait que les légendes qui accompagnent les peintures sont en langue bulgare, ce qui leur paraît 
impossible dans une œuvre du temps de la Turcocratie (l'Église bulgare à cette époque étant entre les mains du clergé grec, 


hostile aux lettres bulgares, les inscriptions devraient être en langue grecque). L’argument nous semble insuffisant. Dans la. 


province bulgare, sinon à Tirnovo même, on continua, au XVe et au XVIS siècle, de se servir d'inscriptions slaves (v. 
chap. VIT et VIII de cette étude). Quant à la forme linguistique de ces légendes, aux Saints-Pierre-et-Paul de Tirnovo, qui 


_ paraît archaïque pour les xve-xvie siècles, ainsi que l'orthographe de ces inscriptions, on ne saurait tabler sur une observa- 


‘tion de ce genre en matière d’histoire de l’art, car les artistes copiaient leurs textes sur des « Guides » ou sur des manuscrits 
de date inconnue et très probablement antérieure à l'exécution de la peinture. | 
A. GraBar. — Peinture Religieuse en Bulgarie. 36 
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On se rappelle que cette église comprend deux nefs et deux narthex superposés. Le narthex du rez- 
de-chaussée s'ouvre du côté nord. par deux arcs; le vestibule de létage remplace tous les murs exté- 
rieurs par des piliers, réunis par une arcade. Or cet arrangement primitif n’est pas celui de l'église 
actuelle ; à une époque postérieure, toutes les arcades des deux étages (sauf celle du mur ouest de 

l'étage) ont été remplies par des murs, dont la bâtisse se distingue nettement de celle des piliers et des 
murs environnants. | | : | | 

Ces murs de remplissage portent, à Érdeus ee peintures qui, elles aussi, diffèrent some 
des peintures du xn° siècle qui les entourent. D’après leur style et leur facture, on les attribuerait 


volontiers au xiv® siècle, et une image du tsar bulgare Ivan-Alexandre, qui posséda le pays de Baë- 
kovo entre 1344 et 1363, confirme cette attribution; tout en précisant la date à laquelle ont été trans- Fh 


formés les murs de l’église, et exécutées les peintures qui nous occupent. 


C’est donc au milieu du xiv* siècle que furent représentés les sujets suivants : le tsar Ivan- Monde k 
son patron saint Jean le Théologien, le saint empereur Constantin et la sainte impératrice Hélène (nar- 
thex de l'étage), les frères Pakoutianos, fondateurs du monastère, ainsi que deux moines, Georges et 


Gabriel, « les deuxièmes fondateurs » (narthex du rez-de-chaussée) :. 
Cette liste des sujets montre bien qu’on avait l'intention, ‘en ajoutant ces peintures à la éontion 


première de l’église, de représenter les donateurs du monastère, depuis l’origine. Analogue au pro- 


gramme des peintres serbes, qui peignaient dans la partie ouest de leurs églises les arbres généalogiques 


des rois ou la série des portraits des évêques qui avaient successivement occupé une chaire épisco- : 


pale *, l’idée de Partiste de Baëkovo fait penser au xiv* siècle, dont on connaît d’ailleurs l'esprit encÿ- 
APeUARe et la curiosité en matière d'histoire. On ne se trompera donc guère, — même sans con- 
naître l’époque où vécurent les moines Georges et Gabriel, « les deuxièmes fondateurs », en admettant 
que, parmi les personnages représentés, c’est Ivan-Alexandre qui est le contemporain et l'inspirateur 
de l'œuvre. En outre, hormis les portraits, on ne représente, notons-le, que trois images de saints, à 
savoir Constantin et Hélène, protecteurs traditionnels des rois, et saint Jean, patron personnel du tsar 
bulgare. Ce n’est qu'Ivan-Alexandre ou les moines de son temps qui pouvaient faire exécuter un tel 
programme. Le fait ne laisse aucun doute parce que, après le règne de ce roi habile et énergique, le 
pays de Baëkovo tomba entre les mains des Grecs, qui le gardèrent jusqu à l'invasion musulmane et 


dirigèrent le couvent lui-même jusqu’à IA fin du xix® siècle. Cr amais un tsar bal are n'aurait été 
8 


figuré dans une église grecque. 

Ces peintures, chronologiquement les dernières dans la liste des œuvres qu’on a le droit d'attribuer 
à l'époque de l'indépendance bulgare, nous sont à bien des égards précieuses. 

La langue grecque des inscriptions mérite tout d’abord notre attention, en témoignant de limpor- 
‘tance courant byzantin dans la Heure du milieu du xiv° siècle en Bulgarie. Cette Horse 


. Ces images portent ou portaient des Ho grecques. Celle dk portrait du tsar, , aujourd’ hui peu près détruite, 
a ré reconstituée par M. lvanov ({zvéstija B. A. D., IE, 2, p. 213), de la façon suivante : te y yro (ré 066 eboeBñs Basrheus 
aa aôtorpétup tüvy BosAyépuv xai Tüv “Pouaiwv "AMEargné). Les noms des frères Pakourianos et des deux moines se lisent 
très bien : l'oryogtos ceBastôs x doùhac 400 [larovprävos 0 péyas Jouéorixos #È FAO "Andots uéyrotoos 6 40:hkp0s Toÿ 
XTHTOGOS. — Pecigyroc FaboA 8 debdest xritopes. | 


2. Okunev, Serbskija srednevékovyja sténopisi, p. ne: 27 (Aie) Vos plus hade p. 299. 


| successeurs. 
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_ d’ailleurs, ne fait qu’illustrer d’un détail nouveau un fait bien connu. Jamais, on l'a déjà dit, la civi- 
_ lisation bulgare, en toutes ses manifestations, ne mit autant de zèle et d’obstination à s'inspirer de l’acti- 
_ vité spirituelle, religieuse, littéraire, politique de BARS: qu'au temps d’Ivan-Alexandre et de ses 


æ 


- D'autre part, il est très nt comparer cette série de portraits, datés du milieu du xiv° siècle, 


“aux portraits de Boiana, antérieurs d'un siècle. Vis-à-vis des quatre personnages de Boiana, qui tous 
ont leur. vie individuelle, des expressions de visage différentes, des attitudes, des proportions, des 
- gestes qui ne se répètent point, l’œuvre de Baëkovo montre une décadence saisissante. 


Considérons, en effet, la tête d’Ivan-Alexandre : l’ovale aplati, démesurément large, est cerné d’un 


_ contour dur et foncé; le nez, la bouche, les yeux, tous les traits du visage, indiqués d'une manière 
| calligraphique, sont rapprochés les uns des autres, et soulignent la grandeur inexpressive des joues et 
du menton ; enfin, cheveux et barbe sont rendus d’une manière mesquine et schématique, à l'aide dg 
| nombreuses mèches parallèles, longues et fines. Somme toute, nous reconnaissons la facture des por- 
traits de Zemen ”, auxquels on pourrait ajouter les images de Lesnovo ?, de Markov monastir 5, de 


Mateié +, de Slimnicki monastir , en Macédoine et en Serbie, et un portrait à Mésembrie (voy. plus 
loin). Toutes ces têtes qui se ressemblent, et ne laissent apparaître aucune ‘trace d’individualité, 


_ montrent, d’une manière plus explicite que n'importe quelle autre démonstration, l'indifférence des 


artistes balkaniques du xrv® siècle à l'égard de la représentation réaliste, le peu de souci qu'ils avaient 


de regarder la vie, même quand leurs peintures étaient censées représenter des personnages vivants, 


qu’ils connaissaient pourtant bien. À fortiori, dans les représentations traditionnelles, par exemple dans 
les scènes évangéliques, il serait vain de rechercher un élément naturaliste. | 

Les portraits de Baëkovo présentent d’autres détails d’un intérêt analogue. Aïnsi les deux frères 
Pakourianos ont des têtes aussi identiques que deux épreuves d’un même négatif. Les portraits des deux 
moines, eux non plus, n’ont donné lieu à aucun effort pour varier, sinon individualiser les têtes, sans 
parler de la couleur des barbes, dont la forme reste la même. Il en est de même pour les vêtements. 
Quant à ceux d’Ivan-Alexandre, ils sont réguliers, c'est-à-dire conformes au cliché byzantin contem- 
porain (voy. surtout le portrait de Jean Cantacuzène du Par. gr. 1242 6) : le tsar porte une dalma- 
tique rouge, avec un col agrémenté de pierres précieuses, un oros et un kamelaukion ; il tient, suivant 
le rite, un sceptre surmonté d’une croix et un petit rouleau fermé. Comme sur les portraits d'empe- 
reurs byzantins des xI°, xII° et xive siècles, une Vierge (quelquefois c’est le Christ), représentée en 
buste, dans un segment au-dessus du portrait, bénit le tsar de ses mains ouvertes, et deux REG anges 
soutiennent la couronne, posée sur sa tête 7. | 

Ces détails, de indiquent la ss de ce portrait à à l'égard des nee analogues, ordinaires 


. Ivanov, dans les Tevéitiia B. 4. D., I, 1, 1912, fig. ss, 56: Vodac za ie Mu fe. 104. 
° 2. Millet, L'art serbe, Les églises, fig. 12: La Serbie Fo Re 31. 
3. Phot. Okunev. 
4. Millet, L'art serbe, Les églises, fig. 14. 
S. Miljukov, Macédoine occidentale, pl.:19, b. 
6. Diehl, Manuel, fig. 433. 
-7. Voy. le Psautier de Basile II (Diehl, net fig. 189). Dans le Psautier Barberini, le Chris, es des portraits 


impériaux, est représenté non pas en buste, mais assis sur le trône (ibidem, fig. 192). 
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dans l’art byzantin, montrent que la régularité du costume du tsar est due non à l'observation directe 


des vêtements d’apparat d'Ivan- Alexandre, mais à une fidèle copie des modèles grecs, — modèles qui . 
ont dû également i inspirer le peintre de Baëkovo, quand il eut l’idée d’entourer le portrait princier des 


images de Constantin, d'Hélène et de saint Jean. Par contre, dès qu’il manquait de modèles à suivre, 
il ne faisait aucun effort pour s'approcher de la vérité. Ainsi, il représenta les deux frères Pakourianos 


en habits identiques (tunique et manteau avec jablion), quoique un grand domestique et un magistros 
de la cour de Byzance eussent des vêtements de parade fort différents. Pour l'artiste de Boiana, c'était : 
un travail intéressant de reproduire avec une fidélité minutieuse les particularités de chaque vêtement; 
pour le peintre de Baëkovo, une rechérche de ce genre n'avait aucun attrait. Comme tous les décora- ’ 
teurs et les calligraphes de sa génération, il ne s’intéressait qu’à la forme et aux combinaisons de cou- “I 
leurs. Indifférent à l'exactitude des vêtements qu’il représentait, il se sentait par contre dans l’impos- 
 sibilité de reproduire, l’un à côté de l’autre, deux habits de même couleur : il enlumina donc d'une 
certaine couleur le manteau d’un des Pakourianos et la tunique de l autre, et peignit d’une autre nuance : , 
la tunique du premier et le manteau du second. Sans essayer de rendre plus ou moins naturellement | 
les plis des draperies, il varia également, ici comme ailleurs, les motifs ornémentaux qui décorent les 


différentes parties des vêtements. Il les parsema, enfin, d’une quantité exagérée de pierres précieuses 
et de perles. Tous ces procédés, en éloignant cet art du courant naturaliste de Boiana et des autres 
_ peintures du xun° siècle, le rapprochent du groupe des décorations fidèles à la tradition. archaïque. La 
facture des visages, la manière de représenter les draperies, leurs ornementations, les vêtements sur- 
chargés de pierreries, enfin l'emploi constant du rouge et de l’ocre et de leurs variétés, sont autant 
de traits que Baëkovo a en commun avec Zemen et les monuments apparentés. | 


Mais d’un autre côté, nous l'avons vu, Baëkovo : s'inspire aussi des modèles byzantins plus ou moins 


contemporains. C’est donc un rapprochement, sinon une fusion, de la peinture courante byzantine 
avec la tradition archaïque, que nous retrouvons à Baëkovo, au milieu du xiv* siècle, — une combi- 
naison probablement analogue à celle qu’on observe à Markov monastir, en Macédoine, et qui se mani- 


ee plusieurs fois en Bulgarie, au courant du Kv° siècle. 


Fragment de peinture à l église & Saint- -Jean-près-de- la-mer, à Mésembrie. 


Un autre exemple de peintures d’un style analogue à cel de Baëkovo se trouve à Mésembrie, au 
bord de la mer Noire. De sa décoration, qui devait dater du xive siècle, l'église Saint-Jean-près-de-la- 
mer, dans cette ville, conserve un fragment très important, quoique de dimension médiocre. Il repré- 


sente le donateur de l’église, un vieillard avec une barbe ronde et les bras levés en prière *. Son visage 


très large, au nez court, aux sourcils arqués et surélevés, aux cheveux traités calligraphiquement, 
en séries de mèches étroites et parallèles, enfin la prédominance de contours épais et tranchants, tous 
ces traits nous font reconnaître une œuvre > de lé cole qui donna Baëkovo et touche à Zemen. 


1. Reproduit dans nos Matériaux pour l'a archéologie du moyen âge en Bulgarie, dans le Godisnik na Narodnija Muréj de Sofia 
_ pour l’année 1920, Se 21. Voy. aussi À. Protitch, Guide d'travers la Bulgarie, Sofia, 1923, fig. 100. 


| nienne de ce type de peinture de la Macédoine occidentale, surtout si l 
grands monastères du xiv® siècle en Thrace, qui s’él 


: (ceux de la « Paroria », ceux de Sliven et ceux des environs de Mésembrie), ont 
h paru, et que nous établissons peut- 
4 archaïsant du x1v® et du xv° 


_dirent-guère la tradition de la culture et de l’art ch: 


_« archaïsante » tardive. Était-ce la Thrace m 


: slave: ? 
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À part c 
” p ette image du donateur, curieuse encore pour la forme du costume, identique à celui de 
. Déjan, à Zemen (caftan rouge, avec des manches très courtes, et fermé sur | 


verticale de petits boutons), seuls quelques fragments d ornementation insign 
| : Malgré cet état lamentable de la décoration, el 


“si spécifique de Zemen et des monuments app 


a poitrine par une rangée 
iflants se sont conservés. 
le nous permet de constater que la manière de peindre 
Perben arentés, que nous retrouvons maintenant presque exclu- 
€ de la péninsule Balkanique, était répandue non seulement en Thrace (Baëkovo) 

2 


mais jusqu’au bor À 
q d de là mer Noire. On ne devra donc pas trop insister sur la provenance macédo- 


on se souvient que tous les 
evaient précisément entre Baëkovo et Mésembrie 
complètement dis- 
être nos hypothèses sans connaître les faits capitaux. Au fond, l’art 
siècle, qui dérive de modèles très anciens, aurait pu les tr 


dans la Macédoi ouver aussi bien 
€ ne centrale et m 
t méridionale que dans la Thrace méridionale ; l'u 


ne comme l’autre ne per- 
x siècles. Il serait pourtant fort curieux de as le … De ps RM se 

ë e de diffusion de la. peinture 
acédonienne, avec Salonique et le Mont-Athos derrière 
et de Prespa, patrie des plus anciens essais de RHBIUe 


{ 


elle? Ou la Macédoine occidentale d'Ochrida 








CHAPITRE VI 


PEINTURES DU XVe SIÈCLE EN BULGARIE OCCIDENTALE 


Toutes les peintures du xv° siècle, concentrées dans la partie occidentale de la Bulgarie, décorent 
de petites chapelles à nef unique, privées de toute valeur architecturale. L'époque de la domination 
turque 5€ laisse facilement reconnaître à Ce caractère : VUS du dehors, les édifices religieux ne se dis- 
|tinguent en rien des plus humbles des édifices civils qui les entourent. Par contre, la décoration 
peinte, limitée à l'intérieur des églises, continue sans heurt les traditions de l’époque antérieute. 

Sans doute, dans ces œuvres du xv° siècle, une certaine décadence de la technique se fait souvent 
délité constante à la pratique picturale des générations précédentes. 
s aspects les formules de style et les types iconographiques 
byzantins qui, depuis plusieurs siècles, guidaient les artistes bulgares. En continuant cette tradition, 
siècle se trouvaient, en outre, entraînés par le courant de Part byzantin qui 
r des sujets, figures ou motifs ornementaux d’origine hellénistique. 

s semblent éviter les chemins jalonnés par les principaux monu- 
u xive siècle. Mais, là non plus, ils ne se séparent point 
pendance du pays, car ils s'appuient visibles 


sentir, mais on constate aussi une fi 
On voit réapparaître dans leurs différent 


les peintres du XV° 
cherchait à reproduire et imite 
| Quelquefois, seulement, les artiste 
ments de l’art byzantin ou bulgaro-byzantin d 


de la tradition artistique, léguée par l'époque de P indé 
sut les modèles de style archaïque, dans le genre des peintures de Zemen. 
Ce courant archaïque a dû contribuer, de façon plus ou moins sensible, à former le style de toutes 
les œuvres du xv° siècle, même de celles qui d’une manière générale restent dans la voie des traditions 
De du xive siècle. Cette sorte de fusion des deux conceptions stylistiques (dont l’une remonte 
omnènes), nous ne la constatons €n Bulgarie 


à l’art pré-iconoclaste et l’autre à l’art byzantin des C 
evait très probablement se manifester déjà un siècle auparavant, et préci- 


qu'au XV° siècle, mais elle d 
orations de Lesnovo et de Markov monastir peuvent, je crois, être 


sément en Macédoine, où les déc 
citées comme exemples d’un type de transiti 


En un point pourtant, les décorations bulgare 
pour la première fois, de 


on analogue ‘. | 
du xv° siècle s’éloignent sensiblement des œuvres 


plus anciennes : On y constate, s emprunts indubitables à l'art italien de la 
haute Renaissance. Nous y trouverons en MmÈmME teinps une série de types iconographiques qui, doré- 
siècle, seront d'un emploi courant chez les artistes du Mont- 


navant, ft surtout au XvI® et au XVII 
ute la péninsule. D’ ailleurs, il est difficile d'admettre que 


Athos, et chez leurs continuateurs dans to 


‘1. Les fragments des peintures du XTVS siècle, à Saint-Jean de Mésembrie et dans la aie sépulcrale de Baëkovo, nous 


ont fait prévoir cette fusion. Voy. p. 281 sq. 
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dar es rustiques. ed art ete V rtis sis p us. généra | 8 
curieuse décoration Le . XV des | 


Kalotino. 


Le villa e de K | | 
nr. x | alotino est situé dans la vallée de la Nisava, à quelques centaines de mètres de | 
ronti re ser : êtres de la 
. e actuelle, entre les gares de Dragoman et de Caribrod, sur la ligne Sofia-Nich. U 
petite olise, qu on trou 2 ne toute 
nn. . 1. ve à l'entrée du village et dont la voûte est écroulée, mérite d’être mentionnée 
È ; P res qui couvrent les murs de sa nef unique et de son minuscule narthex. C 
es ont des es pein- 
. à points de ressemblance avec les monuments du style de Zemen, et c’est préc P 
qui en fait l'intérêt. Mais, isément ce 
parenté, ainsi la f D is assez des peintures de Dragalevci, et cette 
ainsi qu ! 
, que la orme des lettres dans lesi inscriptions, semble nous donner des indi 
santes pour dater le monument de la fin du xv° siècle. | _ 
Ce n'est null | 
em 
EE cron . le choix des sujets qui retient l'attention ; il suit une tradition que nou 
ns — à que s ren- 
par Beren de. D : an Pr près — dans toutes les petites décorations bulgares, à commencer 
sur 54 poitri ( a loyés, avec l’image de l'Enfant dan un médaill 
ne (t où 
brangéliq ; _ rharuzéiox) et les Évêques ; dans la niche de la prothèse, une Pietà. Des | 
ues font le tour de la nef, en h een 
aut des mur 
salem, Cène, Trahison de Judas, R S : : Nativité, Purification, Baptême, Entrée à Jéru- 
De. as, Reniement de Pierre, Jugement de Pilate, Portement d 
l ement. Comme à Dragalevci, à Kremikovci' et dan ë croix, 
40 plusieurs So s certaines autres églises tardives en Bul- 
ent le mur ouest, à côté de la D 
tuelle, au-dessu d a Dormition, qui garde sa place habi 
s de l'entrée. Au-dessous d re. 
es scèn 
des bustes de martyrs. Enfin le La des mu : évangéliques court une zone de médaillons, avec 
parmi lesquelles on voit une Déi : cd el sise En saints, 
isis, une série de saints uerri : 
diable avec un marteau. À part la D Mona le B0 à mn et sainte Marine, qui frappe un petit 
- images de la rangée 
de la nef sont très mal conservées. ee Van les peintures 
La décor 
ation du n 
00 nn arthex n'est pas en meilleur état. On y distingue pourtant quelques éléments d 
| er : u 
médaillons ( L VI se De: représenté en buste, et flanqué de deux archanges, entourés d 
p , a); au-dessus, une Hé | rés de 
| étim 
te qui avancent ane asie, portée par deux anges ; et enfin plusieurs groupes 
joindre quelques scènes d . . RER ER ER 
s du mur sud : lazoneh 
fer (une série de figures nues, dévorées par d Een DgE serie A différents supplices de PEn- 
par des serpents, brûlées ar 
. sur fond blanc, une autre montre Satan, montant la bêt bi h ke le feu, etc.) ; à côté de cette zone 
e bicéphale, av 5 
entouré des flammes FE AE | ' k ne a genoux, (FATOUR 


Do a as loin. . 
2; 
D et Orlica (voy. plus loin); Sainte-Petka à Vidin. 
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_ des se saint Nicolas, représentée en dix scènes (1 
Jugement Dernier s'entrecroisé avec celle de la vie de ; TEP 


| | ; ss de l'arbr érison d’un 
école, consécrati diac a l’épi démons chassés de l'arbre, guérison . 
sance, école, consécration au diaconat et à Pépiscopat, les dël 


iracle : arition à Cc in,. | ndamnés à Andriake, mort). Enfin, 
démoniaque, miracle en mer, apparition 4 Constantin,. les co | 1 


Tu D Se ne | É qui tiennent des cierges allumés ?. 
(l'Évangile à la main), une autre femme et quatre enfants qui tie: g 


qui retiendront notre attention dans cet ensemble. 


- Ù | NN . 2 | S a: | {sil 
Le type iconographique de la Dormition (pl. L, a) suit en général les modèles ordinaires, auxque | 


Lee ae : | et Cosmas de Jérusalem, connus à Bac 
ajoute les figures des poètes syriens, Jean Damascéne et eSRRE tt 


| les | Fe Ne . ie : sdition. En‘effèt,::. : 
| Boiana et ailleurs dans les Balkans. Mais un détail s’écarte absolument de Îa tradition L RE 

ne MTS . re ierge; mais au lieu quiltienne 
ee D: ee lace habituelle, près de la tête de la V ) RE A 
saint Pierre est représenté à sa place habit! | : eo. re À 
ds | soit incliné au-dessus du lit, comme dans toutes les images de la Dormition, le peintre 
D rte D de one D ae er : à Pancienne … 
de Kalotino le met de face, les deux mains lévées devant la poitrine, c'est-à dire en RER Fan 


l’encensoir € 


“manière orientale. 


ans ir indiq ’au , cette iconographie, nous Insistons SU 
Sans pouvoir indiquer d’autres exemples de cette graphie, 


re dans la peit Ù « familier à l'ancien art oriental 5. Il semble 
ôtre ; très rare dans la pei antine, mais familier à l’ancien art orienta R | 
 Papôtre, geste très rare dans la peinture byzantine, mm! 


| | MIT frappés à Zemen. Le fait 
donc que Kalotino nous place devant un de ces archaïsmes qui nous ont frappés à Zemen ï Le 
| Jp SN ir Vas ur RE Vr Ro Nr enser à des : 
est d'autant plus vraisemblable que d’autres particularités de cette même Dormition oRtR | 


la t $ a . Inusité 
| ts à la même tradition. C’est d’une part la couleur vert-émeraude du fond de la mar aus 
emprunts AE HEIN ee 
chez les peintres byzantins et les décorateurs du xive siècle dans les Balkans, le fond vert 


| -ico tet, R va plus tar! ans les arts indus- 
un emploi fréquent à l'époque pré-iconoclaste +, et ne se CONSELVE plus tard que dans _ ne 
. LH] LLC ve 2 : | | ; . : es ù | : Berende, on 
… triels (émaux) s et dans la peinture décorative de POccident latin. À Kalotino comme à : 


[me ï rouper | Ô 1r de la Vierge, le 
dut reprendre une pratique vraiment très ancienne. Pour grouper les apôtres autour a ge, 


cho e de serrer les p | : pour montrer 
peintre ne sut faire autre chose que de serrer les personnages les uns contre les autres ; p À 


| n dirai ème mario! sbétée à plusieurs exem- 
| leur chagrin, il les inclina tous pareillement : on dirait la même marionnette répétée à plu 


| ST D AURA rop large, leurs yeux 
plaires ; enfin. il leur donna des têtes pareilles et qui frappent par leur visage trop lat u ÿ : 
: MN rer es | RUE ir leurs ch: és court. Qu'on SE SOU 
© | *% fus | eurs cheveux coupés CO Q 
nt cés des sourcils très arqués, Et par | | 
ronds et noirs, placés sous des si | À os | se , x Zemen 6 
| É n et née : dès SE | re et dans le chapitre consacré ”) 
n à ribuée, dès le début de ce livre et dat 
vienne de la caractéristique attribuée, q | | . | | oht aus 
| aux groupes de figures et aux têtes de la peinture des vne-rxe siècles : elle convient éga'e ‘ 
ä o k D : : = 


| | anûtre: is icu-. 
| | ge et Di | ment des apôtres, ces trois partic 
apôtres de Kalotino. Attitude de saint Pierre, fond vert, groupement | be RSC | 


: Lu | ait À ructions aussi médiocres. 
; minati > tance qu’on attachait à des const 
gares à l’époque de la domination turque, et l'impor q 


| hi L . KrHOTop]. 5H ANA 
2. Fragments d'inscriptions au-dessus du donateur : MÿHHMH MOAGH HE | . ... Té66 (TH K [ fl: | | 


NOAPVTH e[ro|: « accepte la prière.... à toi saint. ...donateur... et Anne son épouse... ». 
3. Voy. lattitu l 
du type oriental (voy. Zemen) prête quelqu 
p.256) Le 
_4. Voy. plus haut, p. 37: 
5. Voy. p. 268. | | 
6. Voy. Introduction et p. 215-216. 


efois à la Vierge la même attitude, qui revient chez saint Alexis, à Berende (voy. 


| ee Rs | ne ateur, précédé 
en bas des murs, on trouve plusieurs saintes moniales et un groupe de portraits : un donateu > P mi 
Ve 3. os J ss ed: se ot | h es 
de saint Nicolas, présente le modèle de l'église à la Vierge " ; derrière lui, s’alignent sa femme, un P 


C’est li e ie de la iti orme des têtes, et les portraits des donateurs, 
Cest l'iconographie de la Dormition, la forme et la facture | es, € p 4 : 





; | | st c'était rédui s Bul- 
‘ tion: Im à ’était réduit le monde connu de 
CRoni nte naïveté | inscription montre à quel point s € | 
grande » (geauka). L'amusante naiveté de cette Ê 


d P ñ £ 
1 . . 
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larités de la Dormition en font un exemple important dans la série des archaïsmes de la peinture 
tardive bulgare. Nous sommes donc bien ici dans le courant représenté par le groupe de Zemen. 
Les mêmes têtes, rondes et plates, avec de grands yeux larges et des sourcils relevés, des cheveux. 
courts ou réunis en masses compactes, le tout accompagné d’un dessin sec de calligraphie, repataissent 
dans toutes les images de Kalotino (pl. VI, a; L, a), sans excepter les portraits. Les visages des dona- 


teurs de cette décoration (fig. 38, 39). appartiennent tous au groupe de portraits représenté par ceux 


“ de Zemen, de Baëkovo, de Mésembrie, de Dragalevci et d’une série de monuments macédoniens et 


serbes ‘. Comme nous avons eu l’occasion de le dire à propos de Baëkovo, les portraits de ce groupe 
ne se soucient point de rendre les traits réels de leur modèle ; les artistes se contentent de reproduire 
‘une fois de plus le cliché dont ils se servaient pour la tête + 
des images traditionnelles. Seule la forme de la barbe, qui. 
varie de «portrait» à « portrait », apporte peut-être un 
élément iconique. .. | 

Les tendances de Zemen apparaissent à Kalotino dans 
un autre détail, non moins caractéristique. Les inscriptions 
qui accompagnent les effigies des donateurs ? sont tracées 
sur des rectangles allongés. Comme à Zemen, ils se. 
détachent en blanc sur le fond sombre de la peinture, 
évoquant le souvenir des tituli antiques 5. ER 
Enfin les costumes des donateurs méritent une attention 
spéciale. Le père de famille (fig. 38) porte un kaftan à 
longues manches, qui enveloppe étroitement le corps ét. 
qu’une ceinture, cousue de plaquettes métalliques, serre à 
la taille. L’habit est complété par un manteau bleu, jeté 





sur les épaules. Comme on le voit, cet ensemble se rap- 
proche beaucoup des vêtements de plusieurs donateurs 


. | | FiG. 38. — Kalotino. Portrait du donateur. 
balkaniques des xivt-xv® siècles 4 Un détail pourtant lui 


assigne une place à part : le kaftan présente cette particularité d’être mi-parti : une ligne verticale, qui 


passe au milieu dé la poitrine, sépare le vêtement en deux, un côté rouge, l’autre blanc, parsemé de 
petits ronds, avec un dessin jaune 5. Les manches sont également de couleurs différentes. C’est un dé 
ces habits mi-partis qu’on porta dans les pays occidentaux jusqu’au xvi° siècle 6. Aussi est-ce de 
l'Occident que devait le tenir le Bulgare qui commanda les peintures de Kalotino, car nous ne connais- 


sons point de costumes analoguëés dans les pays de l’Orient byzantin, slave ou musulman. Peut-être 


1. Voy. le paragraphe consacré aux peintures du xrve siècle, à Baëkovo, p. 281 sq. 
__2. Voy. p. 288, note 2, et fig. 38. en nn 
3. Voy. p. 222-223. OL D | | 
4. Voy. la liste de quelques-uns d’entre eux, p. 283, notes 1-5. ‘ | 
5. Comparez ce type du tissu avec les étoffes des costumes à Zemen, à Lesnovo, à Treskavec, à Cozia : voy. pl. XXVIII, 
XXX, XXXII, de notre album ; Millet, Art serbe, fig. 12 ; Mil 
roumain, p.41. 


6. Enlart, Manuel d 


pe 


ukov, Macédoine occidentale, pl. 19 a ; Iorga et Bals, L'art 


archéologie française, IL, Le costume, Paris, 1916, p. 56, 57, 80, 88,etc. 
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cet habit venait-il de Moldavie ou de Valachie : au xiv° siècle les princes roumains revêtaient des 
habits occidentaux semblables ', et, grâce à un portrait de Cozia *, nous pouvons même constater. 
l'emploi de cestissus blancs, parsemés de cercles foncés, que nous venons de trouver à Kalotino. 

Les deux femmes, à Kalotino (fig. 39), portent des sarafans, qui laissent passer les longues manches 
de la chemise blanche, décorées de quelques ornements. Ces manches 
pendent sur le dos, des deux côtés de la figure 5. 

Les costumes des petites filles répètent dans tous. leurs détails les 
habits des grandes personnes, sauf la coiffure et les boucles d’oreilles. 
Ces boucles d'oreilles, chez lés deux femmes, sont d’une grandeur 
démesurée +. Elles ont la forme d’un cercle en métal massif, orné de 
petites bulles, qui s’alignent, le long du bord inférieur. La mode des 
boucles d'oreilles de ce type et de cette dimension, passée dans la 
population villageoise, se perpétua en Bulgarie jusqu'aux temps mo- : 
dernes. Quant à la coiffure des deux femmes de Kalotino, elle 5 


le dos de la femme. Si l’habit du donateur semble d’origine occiden- 
tale, ces coiffures reproduisent les mosronwuzxta ou les ruurdwa 5 des 
impératrices et des dames de la cour byzantine, que l’on connaît 
d’après une miniature du Vat. gr. 1851 (xiv® siècle) 5 et qui se por- 
tèrent à Constantinople jusqu’à la fin de l'Empire 7. Comme les chaus- 
sures rouges 5, cette coiffure, réservée, à Byzance, à un nombre limité 
de personnages attachés à la cour impériale, se répandit au xv° siècle 





Red 


FIG. 39. — Kalotino. Portraits | : | 
d’une dame et d’une petite fille. jusque dans les villages du centre des Balkans ?. 


| Somme toute, Kalotino nous apparaît comme une œuvre rustique 
qui conserve des formules artistiques d’un archaïsme remarquable. À ce point de vue, des analogies 
concrètes et la tendance générale qui s’y affirme placent la peinture populaire représentée par Kalotino 
à côté des monuments du type de Zemen. Les costumes des portraits, où des habits occidentaux se 
juxtaposent à des formes byzantines, nous font penser une fois de plus à ce carrefour de culturés diffé- 


rentes qu'a été de tout temps la péninsule balkanique. 


1. Curtea-din-Arges, Bull. com. mon. ist., X-XVI, Bucarést, 1923, pl. 1, fig. 36-38. Torga et Bals, L'art roumain, planche 
entre les p. 352 et 353. | | | 

2. Mircea l’Ancien et son fils Michel, fresque à Cozia : lorga et Bals, L'art roumain, p. 41. 

3. Voy., plus loin, les portraits des dames bulgares à Dragale vci et à Kremikovci, fig. 40, 43. 

4. Voy. le même ornement chez la femme de Radivoj, sur le portrait de Kremikovci, fig. 43. | 

s. Ebersolt, Ars sompluaires, p. 126-8 ; Const. Porph., Cerim., app. ad lib. I, p. 500; I, 41, p. 214 ; f, 50, p. 258, 259. 

6. Miniature du Vat. gr. 1851 (Strzygowski, dans Byz. Zeit., X, pl. VI, 1). Cf. Vat. gr. 752, fol. 162v, 449v (Tikkanen, 
Psalierillustrationen im Mittelalter, p. 139, fig. 133, 134). : | | 

7. Ces coiffures sont portées par Théodora, femme de Michel VIII et par Hélène, épouse de Manuel II : Du Cange, 
Familiae augustae byzantinae, Paris, 1680, p. 223, 241-3 ; Glossarium med. et inf. lat., X, Niort, 1887, pl. VI, VII. 

8. Voy. les portraits de Kremikovci, fig. 43. F 

9. À part Kalotino, voy. la coiffure d'Hélène, femme de Dusan, à Mateic et de Marie Lyverina, épouse du sévastocrator 


Oliver (Millet, Art serbe, fig. 13 et 14). | 


ressemble à un immense « kokoënik » : c’est un cône tronqué ren- 
versé, au bord supérieur duquel est attaché un voile qui descend sur 





| 


ration de la nef et ne présente pas de particularités curieuses. 
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Dragalevci. 
| : ir monastère dédié à la Vierge et situé sur la pente nord de la Vitoÿa :, au-dessus du village 
_ de Dragalevci, fut fondé par le = dre, au milieu si 
ne 18 ue P le tsar Ivan Alexandre, au milieu du x1v® siècle 2, et entra dans la série des 
COUVENTS et érmitages qui valurent à la Vitoëa le nom de « Petit Athos » 3. Les édifices élevés sur 
2 3 ‘ . 3 . # | : | 
Û ordre d’Ivan-Alexandre n’ont laissé aucune trace, rasés probablement lors de l’invasion turque à la 
fin du'siècle même où le couvent fut fondé. Il pa ne | 
l ut fondé. Il ne nous fl ; ite église 4 
n us est parvenu qu'une petite église à nef unique, 


La ui date ; 4: + “ Ë- A ’ | ; Ga ; ‘ Le | 
SEE de 1476 , avec des peintures de la même époque et des siècles postérieurs, et quelques con- 


structions civiles modernes d’une architecture toute rustique. 

L'église de Dragalevci reprend la construction typique de l’époque de la domination turque, telle 
ue ROUIAreRs vue à Kalotino. Elle comprend une nef peu élevée, voûtée u berceau . une 
petite ose semi-circulaire et un narthex minuscule, voûté de la même façon. La nn de Péclai- 
rage, réduit à deux fentes dans le mur sud et dans l’abside, ajoute un trait essentiel à la caractéristique 
des modestes chapelles de ce type. Enfin sa construction peu soignéé et irrégulière la distingue di 
pe édifices de ‘époque antérieure. Pourtant, à Dragalevci, le constructeur a senti Ja nécessité 

: oe façades : il les à recouvertes d’un badigeon, sur lequel il fit représenter en peinture des 
rangées de briques et de pierres taillées. A cette modeste décoration extérieure, plus tard, on ajouta une 
frise de peinture en haut des murs latéraux (rangée de saints) $ et des représentations religieuses sur 
tout le mur ouest. Enfin, aux temps modernes, on adossa au mur nord de l’église une chapelle dépour 
de’tout élément artistique. | | m5 | ne ns 


_. rustique des peintures de cette église correspond très bien à la simplicité de la construction: 
Distinguons, d’ailleurs, plusieurs couches. Les murs du narthex conservent des peintures de 1476 ee 
on voit également des fragments sous un enduit plus récent, dans la nef de l’église. Les us OS | 
térieures de la nef, noircies et très endommagées, sont pour nous sans valeur ; par contre les Le 


tardives, à la voûte du narthex et surtout sur le côté extérieur du mur Ouest, méritent une attention 
spéciale. Enfin la série des saints, aux murs latéraux, doit être contemporaine de Ja deuxième déco- 


1. Nom de la montagne (alt 2291 : sas sn | | 
| : m.) qui domine Sofia. C'est su , | 7 
D | | r son versant nord Surlout que se groupérent les 
“2 K. Jireëek, Putuvanija po Blearija, Philippopoli, 1899, p. 19. 
3. Îbidem, p. 19, note 30. | L 
. D’après j ipti , 4. | 
_4 P ës une inscription, au-dessus de la porte d’entrée du narthex de l’église. La dédicace porte la date (« l’église 
es ut constr j 1 ; : or re Le Fe ' cs — | | * : UE PR SE ET TN et eee 
ones ae Fe “ ; a. ee ee S:U.M.A, indiction +, sous le règne d’Izmael Mehmed Celepie »} et les 
rs QU 1ondateur et de sa famille (Radoslav Maver ou Movr, sa fi Vi i 
SEC Sa Ia \ vtr, Sa femme Vida, ses fils Nicolas le G irien 
S. C'est peut-être un système venu des Sd idubieuss Ve Fun | on 
rte Pays transdanubiens. Voy. les peintures ] Sri Soli 
Mol ee De a. NET is VOy. P sur les murs extérieurs des églises en 
De ri : ne et Bal, au Tour, P. 334, 397 (Voronet, Arborea). Une influence de l’art d’outre- 
St He peinture bulgare tardive, telle que la décoration des mut spi 
| LE | : es murs extérieurs de Dragalevci. O 
sait E 3 A e Dragalevci. On 
nes effet, que des peintres, venus de Roumanie, travaillaient au xvirre siècle à Arbanassi, près de Tirnovo Lo œuvres 
signées s s re . e 
nn res ae dans Zavestija B.A.D., IV, 1915, p. 255). D'autre part, un prince valaque, Jean 
Tab, commanda en 1682 une décoration à. Saint e Vidir : 
: e-Petka de Vidin. Des fra la dédi 
œuv de .. gments et la dédicace de cett 
re subsistent (voy. notre compte rendu, dans le Godi$nik du Musée de Sofia, pour l’année 1920, p. 1 33) ne 
; , « . 
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( 1 ves 
Une inscription n bulgare, de de la porte d’ entrée, nous sie ” ge AR " 
de l’église furent exécutées en 1476, Sur l'ordre d'un certain Rados V 2 6 sé on ss 
l oisin, le modèle de son église à la main et entouré de sa famille (fig. 4 ei 
D dée en 4 ee s'étendre À toutes les surfaces intérieures de l'édifice, mais 
rative comman 


po | 


gueri riers. 


o 


anges. On lit 
s en à en: et de plusieurs 

aint Jean, de . archange 

entouré de la Vierge et . s 


à cÔt : BRTOPOE MPILIÉCTEIE, € la deuxième Parousie- ». Un fleuve de re des . 2 ssl 

end vers l'Enfer. 2° Deux anges volant portent V'Hétimasie, qui à la pe v Re 
pa et des bras " ; Eve agenouillée prie devant Île trône (la figure d sm à one 
apôtres. occupent leur de habituelle, assis les uns à côté des autres, sut un Pa 


le le ciel » (pl. L, b), qui a la forme d'un long phylactère replié deux fois, avec les images 
_«enroule 


du soleil, de la lune et des signes du Zodiaque (auras THB BH6TR HECA : € l'ange du ve Ce 

cieux »). 5° Quatre personnifications des vents accompagnent cette ue . | è pe 

1l montrent SOUS: leur aspect traditionnel : poitrine nue, bonnet phryg 1e 

“pr ü 7 loyées. Les inscriptions sont les suivantes : BETPS HCTOUNH, CEE HUB, BTE NN: 

| … Ve Du sud, vent occidental »). 6° Deux archanges, en nn 

morts au son de leurs trompettes. Inscription : ANTAB o CTPSSITS BB y È PM ons 

| eigneur fait résonner la trompette dans les mers »;°« 

; cn … les terres »). La représentation de la Mer est en . : ne “ nn _ 
ne femme ailée : assise de face sur un rocher, elle ane les genoux et élève de | 


monstres « rendent. » leurs victimes. 2 Li Vice a rte le Bon Larron avec à Da 

et. Isaac avec les âmes. des bienheureux dans leur giron, Jacob qui fait le ue de . 2 

ET sur le fond blanc, parsemé des vignes | du Paradis, qu un mur crénelé en Ru 

côtés. Saint Pierre, suivi d'une foule de AGE PA . : . _. rein 5 
i n château fort dont un Chérubin garde entrée (p 

nn moines, évêques, rois, prophètes, martyrs, ve des _ ré mp de 

se AHEERS à la a vers - Juse cn 9° Le qaisse actuel de l'église, un pe 


8 


i 
acée sur un fond blanc. 
et l'inscription : RASBETHIRE]  (c Le calomniateurs »), au-dessus d une image ef er È 
La m artie de ces images ne présentent pas de particularités i iconographiques, : | 
| ver ‘ e siècle ce Baëkovo : Que ques 
lgarie Ph le xrr° siècle 1 ( 
| ous connaissons. en Bu ge 
| tradition ee que n 


= : 3 
Ü 


"æ 


| | | | | sf dans les 

. . a la nie d’un: simple De 

.C détail: n’est ee que por. ee Hétimasies S tardivés. Le. «e Trône céleste » + | ee ie 
: . og te 


représentations ‘byzantines antérieures ‘au xivesiècle. 
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c’est le cas du chérubin devant là porte du Paradis, d’Isaac et de Jacobà côté 
d'Abraham. Le nombre et le choix des y200i des saints diffèrent de monument à monument, — à ce 
point de vue encore Dragalevci ne contient donc rien de nouveau. 


xi° et du xt siècle : 


Par contre, les grandes figures d’ archanges qui montent la garde autour du Christ sont plus curieuses. 


_ Elles caractérisent ces iinages du Jugement Dernier, à partir du xv° siècle; elles manquent ordinairement 
dans les décorations byzantines de l’époque antérieure. 


Or, Dragalevci se place entre ces images très anciennes et les œuvres qui fé sont contemporaines : 
les archanges de notre monument se détachent, non pas sur le rouleau du ciel déployé, comme dans 


_les peintures tardives ï, mais simplement sur le fond du mur, tout comme à à Torcello et à Spas-Nere- 


dica, ces rares monuments du xu° siècle qui, exceptionnellement, introduisent les figures des archanges 
dans leur Jugement Dernier. Dragalevci peut donc servir d'exemple de transition certifiant l'ori- 
gine byzantine de ce motif iconographique tardif ?. 


Une particularité d’un autre genre attire notre attention sur la scène du ni et sur r l'ange 
enroulant le ciel. Comme on l’a vu, la Vierge, le Larron et les Patriarches siègent au milieu du jardin 
paradisiaque, entouré d’un mur crénelé. Ce mur passe au-dessus de ces personnages, descend des 
deux côtés et se referme enfin au-dessous des figures, par une paroi horizontale qui dissimule la partie | À 
inférieure de la scène. Aucun monument byzantin des x1°-xni* siècles ne représente de cette façon les | 
murs du Paradis. Quel quefois, comme à Baëkovo, les artistes omettent totalement l'enceinte, ailleurs | 


ils figurent seulement la porte monumentale gardée par le chérubin, mais s jamais on ne retrouve cette 
paroi horizontale qui passe sous la scène. 


Par contre, dans les décorations tardives, à partir du. xtve siècle, cette manière de représenter 
l'enceinte du Paradis se fait très fréquente. D’où vient ce motif ? Nous pouvons, avec assurance, en 


indiquer la source dans l’art pré-iconoclaste. En effet, dans les images qui représentent une ville, un 


jardin, un monastère et quelquefois un édifice, à Pintérieur duquel se passe la scène, l'art chrétien de 


tradition hellénistique a soin d’entourer cette scène d’une enceinte analogue à celle de Dragalevi 5. 


Souvent le mur le plus rapproché du enr, et qui est figuré au bas de la scène, dissimule, comme 


. À Sainte-Petka et à Saint- Pantéléimon, à Vidin ; au mon. Saint-Nicolas dit « Planièki », non loin de Rod à Kre- 

Fr (pl. LVI, a), ce même rouleau du ciel sert de fond à l’image de l’'Hétimasie. | 
2. Il semble même que la disposition qui montre deux, quatre ou six archanges des deux côtés “6 Cie. soit bien 
plus ancienne encore. Ces figures appartiennent vraisemblablement à liconographie primitive du Jugement Dernier, conçue 
sur le modèle des scènes d’un jugement dans l’art païen. Il en est de même des autres images analogues de lillus- 
tration de la Bible et de l'Évangile (Jugements de Salomon, de Pilate), et des représentations dites du Magnifical. Or, dans 
l’art antique, le juge est accompagné des gardes du corps qui se tiennent des deux côtés du trône. Les Jugements de Pilate, de 


2 
Salomon, conservent ces figures. Les Magnificat remplacent les soldats par des archanges, qui occupent exactement les 


mêmes places, des deux côtés du Seigneur trônant. L’iconographie du Jugement Dernier a dû suivre la même voie, quoiqu'il 
ne nous soit permis d’en juger que d’après des monuments plus tardifs et ayant subi des transformations iconographiques 
assez sensibles. Nous entrevoyons toutefois la trace du schéma primitif dans une série d'œuvres, depuis le 1xe et jusqu’au 
xive siècle. En nous proposant de consacrer une étude spéciale à l’iconographie des Jugeménts, nous. ne faisons en 
attendant que signaler le motif des archanges dans les Jugements Derniers balkaniques, comme l’un des nombreux 


éléments empruntés par l’art des xive-xve siècles à la tradition antique. 


3. Voy. la Genèse de Vienne, le Josué et le Cosmas Indicopleustès du Vatican, le Vat. Reg: 1, " ne Ashburn- 
ham, et les survivances de cette iconographie dans le Par. gr. 923, fol. 68, 246, 282Ÿ, 299v, 301, 307 ; l'Ambros.. 49:50, 


fol. 664 ; sur le reliquaire du Sancta Sanctorum (H. Grisar, Die rômische Kapelle Sancta Sanctorum und ihr 0e a 
1908, fig. 45, 97) ; sur une mosaïque à Sainte-Praxède de Rome (Garrucci, Storia, pl. 285). 


LA PEINTURE RELIGIEUSE 3 EN BULGARIE 


294 
e.des. personnages et des objets qu’on doit se de à l'intérieur 


dans notre monument, une parti 
présentations anciennes de ce 


de l’enclos. Des ue du jugement Dernier se trouvent parmi les re 
type de composition ”- . Il eut un très grand succès en Europe occidentale pendant toutle moyen àge LE 
par contre, Part byzantin élimina systématiquement. Toujours à la recherche d’une composition Rare 
artistes. byzantins étaient certainement gènés par aspect irrégulier 
On les voit substituer à cette enceinte une architecture de 
es de la scène ?. L'image de caractère naturaliste se 
en considérant la scène devant un édifice, on 


monieuse, claire et solennelle, les 
et confus de ces scènes entourées de murs. 
fond, devant laquelle se placent les personnag 
trouve ainsi remplacée par une indication symbolique : 


doit se la représenter à l'intérieur: Quelquefois même le 
venons de le rappeler, :l’enceinte du. Paradis est. figurée par. une 


adisiaques Ne place sur les côtés de cette porte, sans 


symbolisme: est plus prononcé encore : dans 


1e Jugement: Dernier, comme nous 
seule porte monumentale #, et les sujets paf 
autre indication de l’intérieur. 

Dragalevet ne suit point cetté tradition byzantine, ! 
l'époque S — Es le type de Part Fe avec 


tnais — à accord avec plusieurs US 
sa conception hellénistique de P« inté- 


rieur ». 


. D'autres représentations révèlent également 6 des emprunts à VPart: antique, ue ne trouve guère 


:), et des à Par gr. 923, fol. 68%; 


i. Voy. le Paradis dela mosaïque de Sainte-Praxède (Garrucci, Storia, pl. 285); 
Ars 49-50, fol. 664 ; Bible de ‘Farfa (I. Pijoan, Les miniatures de P octateuch à les biblies romantiques catalanes, Barcelone, 


Inst. d'Estudis Catalans, Anuari MCMXI-XIT, vol. IV, fig. 11); Liber Vitae, du New Minster, 
La miniature anglaise du Xe au XIIIe siècle, Paris, 1923» pl 25, b}.: 

2. Goldschniidt, Elfenbeinskulpturen, vol. I, pl. XXI, fig. 45; Pl. LL, fig. 116; pl. LUI, fig. 120 ; pl. LX, fig. 142 ; 3 
vol.Il, pl. I; pl. XXVIIL . fig, 85 : pl. KXXI, fig. 102 ; pl. KXXIL, fig. 103 ; pl. XKXIV, fig: 1044; “pl. LL fig. 173 € 
Graeven,. Etfenbeinwerke, J, pl. 65. Boinet, Miniature carolingienne, pl. I, E, CXXU, CXXVHE, CXXXVIL Leidinger, 
… Miniaturen, T, pl. 28, 41. Kiaus, Codex Egberti, pl. 3: Clemen, Romanische Wandmalereien, pl. 8,9, 33, 19: H. Martin, La 
| miniature française du XIII au XVe siècle, Paris, 1923, fig- KXXVI. Millar, La miniature anglaise du Xe au XIFIe siècle, 
pl. 23 ; 25; b.; 33 b. Venturi, Sforia, fig: 542; 632. On. retrquve ce schéma encore. chez Fra Angelo, dans la Pentecôte 
du retable, au musée de San Marco, à Florence. | Ne 

3. L'iéonôgraphie dé l'Incrédulité de Thomas présente de . exemples de cetté nation: L'image primitive a 
les figures à l'intérieur d’un édifice, dont les murs entouraient le Christ et les apôtres ; ja porte d'entrée 5€ 
wouvait au premier plan, les personnages $€ montraient au-dessus d'elle: Les monuments du haut moyen âge latin se 

servent de cette iconographie, comme, -Par exemple, le’ reliquaire en argent du Sancta Sanctorum, plusieurs ivoires (Gold- 
schriidt, Elfenbeinskulpturen, 4, Ï, fig..45; 116 a ; I, fig: 103, 173 e), une miniature de l’Exullel de Troia (Le Miniature nei 
rotoli. dell’Exultet, pl. 3); une peinture murale: rhénane (Clemen, Romanische Wandmalereien, pl. 9), etc. Les Orientaux 
ype ancien : une miniature, dans Île manuscrit syriique Brit. Mus. addit. 7169; fol, 13, montre le 


restent également fidèles au t 
muravec la porte au-dessous des personnages (Millet, Évangile, fig. 634). La ligne du sol, tracée aux pieds des figures. et plus 
nt il ne saisissait plus le sens. — En 


haut que le mur, indique que le copiste du XII° siècle suivait un ancien modèle,. do 
opposition à Ces images latines et: ‘orientales, les œuvres SO font passer. la dans le mur du fond, derrière les 
personnages, Et jaisserit tomber le mur dé devant. 


4 Voy. des monuments du'xXIS et du xne siècle::la mi 
mosaïque de Torcello, fresques’ de Saint-Cyrille à Kiev, de Sairit-Démétrios à Vladimir. : | 
s. Kremikovwci;: Boboëevo, Saint- Pantéléimon à Vidin, BRON RON Se etc.. Une image semblable se trouve au réfec- 


toire de Dionysiou : Brockhaus, Athos, pl. 10 (peu nette). 
6. Le motif apparaît, non seulement dans les monuments. de Vart 


et note 1 de cette pages mais aussi. dans les œuvres paiennes, à une époque antérieur 
colonne de Trajan (C. Cichorius, Die: Reliefs der Traianssäule, H, Berlin, 1900, pl. XCI, XCIH, XCIV, CIE, CVIID et ue 
illustration. de l'Énéide (IX, 234); dans le Vat: lat. 322$ (Venturi, Storia, 1, p. 324; nil Codices é Vaticanis selecti, E, 


Fragmenta et picturaë vergiliana codicis 322 $, Rom; 1899, pl. 735): 


dû représenter 


iniature du Par. gr. 74 (Bertaux, Italie méridionale, fig. 100), la 


heca pré-iconoclaste mentionnés note 3 de la p- 293 





Winchester (Eric G. Millar, : 


e. Voy., par exemple, les reliefs de la 


ge 


dans les peiï . | ( 
dE peintures. b zantines Y£. a, 
en fournit un nd ( ee l'époque précédente. L'image de l'ange qui «enroule le ciel 
| | HEURES i : | oule le ciel» 1: 
céleste parsemé ou ee eintres byzantins des xi°-xrr° siècles représentent l | rs 
a nn + 
ce schéma trop de. ; uxquelles où ajoute parfois le soleil et la lune. Loin de se e rouleau 
aies contenter 
antique n’a pas besoin d’être : ed remplit son ciel d’une foule d'images dont Lu ‘° 
d'un demi-cercle et de | émontrée. On y voit deux beaux profils, l’un rouge, l’autre bl . 
ue le longs rayons : le Soleil et la Lune. Viennent e | . eu, entourés 
‘accompagnés d'inscriptions: | ru nsuite les douze 
symboles le do “a tsol ABBb, CKopn[ 1oN], koZepor (lion, scorpion, capricorne). E F0 ou 
mplètent cet ensembl nfin, trois 
dans tou mble astronomique (i 
s les détail nscription : KOMéTE 
D'autre s iconographiques suit fidèlement les formules antique : b « comète »), qui 
part, les quatre ven s 
He qe q ts soufflent dans des buccins. Les Byzanti : 
Jugements Derniers des xi‘-xn° siècles. IL s’agit donc d’ yzantins ne les font pas apparaître 
xIv* et du xv° si . | cles. ‘agit donc d’un nouvel 
ècle ? à la peir te de ouvel emprunt des ar 
ailés et demi-nus, coiffés : a de tradition antique, quand on voit, à Eu des ES 
des #eotË | onnets phrygiens ou de chapeaux ronds - ee 
rsotouxtx autour des hanches 3. Comme dans l ne nds avec des bandelettes et portant 
ne. art antique f … 
sentées que jusqu’au bord inféri antique, ces figures all | 
u bord | égoriques ne _ 
l'artiste de is _… nl de ce voile 4, le reste du corps étant PP . | sont repré 
ca n’a d'ai ‘ _ | | | r es à 
a ailleurs point indiqués. Le vent du nord, un à . ès, que 
ie _ a tr 
P n âge, — c’est un vieillard aux cheveux gris et à la barbe bl ue tion, se 
rbe blanche 5. À Dr 
da- 


1 
. evci es 1 ISCI {pti ons qu 7. nent ces fi ures n° indi q , Î inaux : « vento 
: CS rien- 


monastère doadh 

6 ui dés 

siècle _. ert de Kuklen, un fragment du Jugement Dernier, d 

m es ss véhts, avec leurs es zciens 3 qui doit dater di Xv° 


. Voy. les images des si | 
gnes du Zodiaque dans : + 7 
use on undes q s l’art antique, d’après le Ptolémée d x | | 
taria antiques : Georg en de a a — a 
DR Aire ; immelsbilder, Berlin, 1898, passi , ainsi que d’après les plane- 
2. Les Hotee ON antiquités, ; v. « oi A 0e “Pl: ve Fr r'.  . 
s 
l'art antique, par exemple, ne L dans’ les monuments byzantine, à côte des a 
partir du xinre siècle (Par. gr. 550 daté d gr > (fol. 24v, 78v). Elles ne sont Nan utres figures empruntées : à 
Ru Le à e 120 cf. Kondakov, Histoire de l’art byz., XX, 2e Jugements Derniers qu’à 
Mini VUE 41 Geoet epuis l’époque carolingienne (Boïnet, Miniat p.95). En Occident, par contre, les 
3. Sur liconograplitée ue _ Das Tüngste Gericht, Leipzig, 1884 er ure carolingienne, pl. CLVIII ; ; Leidinger, 
vents dans l’art anti : ) | 
1910, surtout p. és que, voYy. Steinmetz, Windgülter, d 
36 sq. (sarcophagés, mosaïques, miniatures et peintures DAS RE . ue arch. Inst., 25 
en. Mittkeïl., VIX, 1882, pl. Il : 
DE TES 


K. Woermann, Die a 

ntiken Odysseelandschaft 

“4 c en, pl. I ; Codi 

3225, pl. XVI). Dictionnaire des ne. . in es selecti, 1, Fragmenta et bicturae vergiliana codi 
sq icis 


Wigan p+ 36, 39, etc. 


2. 


| 
€ 


6. Voy. ‘plus us 


Eu 


7. Voy. les mêmes inscript 
riptions dns Pokrovskij, bent Dernier, p. 304 ; Didron, Guide, p. 266 
: p. 266-7. L'intérêt que at bal- 


kanique d 
es xve et xvIe siècle 
s montré à l’égard d 
es 
D ‘8 sujets astronomiques doit étre mis en rapport avec le 
e succès des scien 
ces 


pered turecki 
lin zaVoevaniem, P. 198-9, 202. Pravoslavnyj Sobeséänik, Il, 1862, p. 179 8 
» 195-7. 


296 | LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


dans les chapelles rustiques, des reflets de l’art hellénistique ; ils se révèlent sous les formes les plus 
différentes, soulignant, par cétte CENT même, la vitalité de PISeO antique dans Part balkanique 
tardif. . | À | | à 
Dragalevci ne s’écarte pas non plus des tendances essentielles de cet art en représentant, : côté des 
sujets tirés de la tradition antique, des compositions théologiques. Les unes, comme le Christ ue 
nuel, aux bras étendus, et la Vierge avec l'Enfant entourés d'une auréole AO Re les pas 
d'honneur, au-dessus de la porte d’entrée et du passage conduisant dans la nef. Leur iconographie, 
comme leur disposition sur les murs, donnent à chacune de ces images la valeur d’une icone qui 
invite à l’ adoration. Les autres, — l'Hospitalité d'Abraham et le Sacrifice d’Isaac, — représentées sur 
le mur ouest, appartiennent aux scènes destinées à à montrer le parallélisme se deux Rens | 
Enfin l’importance du milieu monastique, dans l'élaboration et la propagation de mi décoratif qui 
nous occupe, reçoit à Dragalevci.une confirmation plus évidente qu'ailleurs. Au Le du èe Ne dans 
la rangée des figures isoléés, on voit une haute montagne, à deux sommets; sur ses pentes s'élèvent 
trois édifices, dont l’un est une église et les autres ont la forme de chapelles à nef unique (pl. IE, a). 
Au premier plan, un moine, précédé d’un petit diable aux cheveux gris, marche vers la gauche. Tous 
deux portent sur l’épaule droite le bâton des pèlerins avec le bagage attaché à RE supérieure. 
Une inscription, placée entre les deux figures, explique le mouvement de tête du us que OP 
vers le moine. En 'engageant l’anachorète à le suivre, le diable dit : « Va t'en dans le monde, l’abbé, 
pour ‘prendre du bon temps et gagner de l'argent », HAH ABBA Eb MBIPR AA NACAAAHIIHC. - H° NfIWEBLHELIH 


CPESPENHKH | 
| de la scène représente un moine qui, tenté par le diable, quitte le monastère. On comprend 0 
le geste d’un petit ange qui pleure, la main contre sa joue, en survolant La montagne. EL | 
Ce qu’il y a de plus curieux dans cette scène, c’est que le peintre a précisé par une inscription le lieu 
où se passe l’action. Nous lisons en haut de l’image : « Sainte Montagne » We pa Certes, le nee 
orthodoxe du moyen âge a connu plusieurs « Saintes Montagnes : », appelées ainsi par la population de 
leurs environs, mais qui n étaient connues dans les autres pays qu’avec une épithète spéciale. A Tir- 
novo, précisément, existait une montagne (avec un monastère) qui portait le nom de « sainte », mais 
les textes qui en parlent, nécessairement, complètent ce titre, ils disent : « : Sainte DONBRS près de 
Tirnovo ». Or, on comprend bien la raison d’être des mots : « près de Tirnovo » ou « dans le fau- 
bourg de Tirnovo » ?, si l'on sait que, pour tous les Slaves, le nom de « Sainte Montagne » tout 
court (le : Auov | "Oses grec, la cBera rôpa, cBaras ropa) désigne le Mont-Athos. Les moines athonites 


sont appelés « gens de la Sainte Montagne », leurs écrits, « les livres de la Sainte Montagne » (cBaro- 


TOPUH, CBATOTOPCKIA KHUTU ETC. ). On ne peut donc guère douter que la scène de Dragalevci, que nous 
venons s d'expliquer, ne FpReone une : histoire de se passe au Mont-Athos. C est, je crois, la plus 


1. Voy. le mont que les Grecs mac Corypheos et qui, visible d'Antioche, domine les ruines de Séleucie. Aux x11e 
et xIrIe siècles, en raison de ses monastères et Rise il fut nommé « Sainte mena » ou « Montagne Admirable ». Je 
dois ce renseignement à l’obligeance de M. Perdrizet. | _ 

2, P: Syeke KR istorit ispravlenija knig v Bolgarii, p. 144; Glasnik, IX, p. 253. Ailleurs (Monacha Grigorija gitie brepo 
dobnago Rnile communiqué par P. A.Sÿrku, dans Pamjatniki dreunej pismennosti i iskusstua, CXXXVI, Saint-Pétersbourg, 
1900, p. 5), le même lieu est appelé « Sainte-Montagne dans le faubourg (de Tirnovo) ». : 
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ancienne image de la célèbre montagne et de. ses monastères. ‘Elle: est d'ailleurs bien à sa phce das . 
un couvent du « désert de la Vitoëa », appelé aussi « le petit Athos ». | 


Ce nom par lui- -même suffirait à nous persuader de l'influence ahbitt dans la vie religieuse L- 


couvents de la Vitoëa, fondés au xiv® siècle. Nous savons par ailleurs. que des. rapports très fréquents 


existaient entre la Bulgarie et l’'Athos, entre les couvents bulgares et le centre du monachisme ortho- 
doxe *. Dragalevci apporte la preuve que, dans cette branche particulière de l'activité religieuse qu'est 
la décoration picturale des églises, les Bulgares s’inspiraient également des sujets venus de l’Athos.. 

C’est une simple scène, il est vrai, qui nous permet de tirer cette conclusion, mais il n’y a pas lieu de h 


réduire l'importance de ce petit fait. 


Non sans quelques hésitations, on stitibgessit rolobers les peintures de la voûte du narthex à à une 
date un peu postérieure, mais la différence d’À âge ou de style entre ces images et celles des murs est 


. certainement peu considérable. Certes, les peintures de la voûte sont moins habiles — cela pourrait 


d’ ailleurs s expliquer par la difficulté de travailler sur une surface sphérique — mais ces œuvres sont 
conçues dans une manière ” offre bien des points de ressemblance avec les autres monuments bulgares 


| du XV siècle. . 


Le sommet de la voûte est occupé par deux médaillons. L’un contient le buste du Christ, entouré | 
des symboles des évangélistes et de quatre anges ; l’autre, une image de la Vierge ofante, avec les 
€ trônes » célestes (c’est-à-dire des roues’ailées) tout autour du médaillon. Des deux côtés, sur deux 


L rangs, s’alignent ouze prophètes avec leurs rouleaux déployés et levés. Comme on le ,VErTa, ces sujets 
et leur disposition seront absolument les mêmes dans une décoration de la fin du xve siècle, à Bobo- 
_$evo. C'est aussi la décoration typique de la voûte en bérceau dans les chapelles à à nef unique des xvi° et 


VII siècles en Bulgarie. 


La partie inférieure de la voûte est occupée par quatre scènes qui présentent un intérêt particulier. 
Tout en étant très. rares, ces sujets sont curieusement caractéristiques de l’art décoratif de l’époque.On 
y voit le Christ dans le sarcophage, la Sainte Trinité, le Christ avec le Bon Larron au Paradis et les 
Saintes Femmes au Tombeau. Dans la pensée de l'artiste, ces quatre scènes n’en font qu’une, ou : 
plutôt constituent un ensemble qui doit être considéré dans sa totalité. | 

Dans la scène où l’on voit le Christ assis et le Bon Larron qui s'approche de lui, sa croix sur l’é- 
paule (ces deux figures sont entourées des murs du Paradis avec les plantes habituelles qui se détachent 
sur un fond blanc), on lit : « et dans le Paradis avec le Larron » (Bb pan 3x6 cb paxsañnarn). À côté, 


1. Vers 1235, sous [van Assen IF, l'autorité des tsars bulgares s ’étendait sur À Sainte-Montagne (cf. Veselovski,. Bolgar- 


_ Skoe patriar$estvo pri Ivuné Asséné II, dans Zurnal Min. N.Pr.,238,p. 214-216, note 1). Dans un diplôme de Ivan Alexandre, 


délivré au monastère de Zographou, on trouve cette phrase : parmi les moines du Mont-Athos, « les premiers et les meil- 
leurs étaient les Grecs et les Bulgares, et puis les Serbes, les Russes et les Géorgiens ; le couvent de Zographou est depuis 
longtemps soutenu par les tsars bulgares, orthodoxes, pieux et aimant le Christ ; le grand-père et l’aïeul de ma majesté 
royale l'ont doté et l’ont renforcé, tant chacun d'eux avait le désir d’éterniser sa mémoire, et ceci jusqu’à mon règne » 
(G. Iinskiÿ, Gramoty bolgarskich carej, dans Drevnosti, Trudy slavjanskoj komissii Moskovskago Ar cheologièeskago Obitestva, V, 
Moscou, 1911, p. 21-3). Tous les saints bulgares qui vivaient au Xxive siècle, et parmi lesquels il y a eu des patriarches de 
To. comme Théodose et ÆEuthyme, ont fait un séjour plus ou moins prolongé au Mont-Athos. C’est de là aussi que 
fut apportée en Bulgarie la doctrine des « Hésychastes », qui a eutant de succès parmi les Bulgares (voy. Monacha Grigori ija 


XiHie prepodobnago Romila ; la vie de saint Théodose : SUR, K ïstorii DPRRUAUE Pig v Bolgarii, p. 53-45 Panëenko, 


Keligiognoe i Titeraturnoe duixenie v Bolgarii, p. 172-3, 248). | | 
À. GRABAR. — Peinture Religieuse en Bulgarie. | | Dee 38 


Æ 


298 “LA. PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


par deux anges ‘et un éane où gît le Christ enveloppé dans un 
| 
linceul, se voit une autre inscription : « corporellement, dans le tombeau » (ss: rpose TIABTERI ). 
Dieu le Père, sous la figure de l’Ancien des Jours, et le 
La troisième scène représente la Trinité : Dieu le , su 
s sur un banc, tous deux nimbés du nimbe crucifère ; le Saint- Esprit, en sa forme de colombe, 
s; le tout entouré d'une auréole en forme d'étoile à huit branches. Cette image 
nte Trinité, et nous pouvons être sûrs qu elle était accompagnée des 
avec le Père et l'Esprit, » (H. HA EUR SAINS 6H. AE co 


| au-dessus du sarcophage, de 


Christ, assi 
entre le Père et le Fil 
ne saurait signifier que la Sai 
mots : « et sur le trône tu as été; 6 Christ, 
OTLEME H AWKoUS) | 
En effet, les deux inscriptions conservées sont tirées d’une | er 
Semaine Sainte . On les complétera par le troisième vers et, que nous venons d'indiquer, et 4 s'appliq 
Christ assis sur le trône céleste, à côté du Père et de l'Esprit Saint. 


arfaitement àlare résentation du 
É prière. Elles contiennent cet élément des décorations 


‘Ainsi les scènes de la voûte illustrent une 


tardives que nous avions signalé : à propos de Berende et est 
narthex. Cet élément mystique et en rapport avec le service liturgique rec 

rge et fait penser aux longues séries d’ illustrations des prières qu’on trouve 
Dragalevci il se fapporte au thème 


images aux murs du 
un développement plus la 
dans les décorations du xvis et du xvue siècle. Notons enfin qu'à 


de la Mort et de la Résurrection, … 
Cette idée maitresse de la série des peintures” de la voûte explique la. présence d 


Boboëevo 2. 
quatrième scène € car les Sai 
tion. : 
Au point de vue iconographique, la scène la 
anges et un chérubin s’y tiennent solennellement 
sence de la Vierge et des autres personnages du Thrène, 
des érrdpr brodés ? et des fresques de la. prothèse +, 4 


particularité de l'iconographie d de Dragalevei est Je sarcophage : 


plus curieuse est célle du Christ au ombeatl. Deux 
auprès du Christ étendu. Ce schéma, ainsi que lab- 


où le sens eucharistique prédomine. La 


$, 
. voit sur les érirdpior PR 
| ie à la ee du mur extérieur ouest. Comme: à \ Berende, la présence de cette pei LL 


| De | | | B PA SOUNHKONTE; U: HA 
1. Voici la prière in etensas 5Q rs TAÔTCKH, 60 AAE XE (CB Ame HAKO F0T'B, 88 pat Ke € ? 3 | 


BCHA HÉTIOAHIATAR, HQE AHHTH: 
| MECTOAE BRIAB 60H, XQUCTE, C0 OTLEUS u AXoUB, 


t chap. VIE, plus loin. : 00, 
: 5 ver aie ne el sn du sujet, dans ich, Manuel, P- 0 CRE Millet, Évangile, . 5 
y ali 


ne moldave: u. 
n “ LD nd pr eme ne du sujet et l'étude 4 ee nantes dans Millet, Évargie 
4. Voy. la liste 


- Mésembrie. 
83 sq. Même sujet aux Saints-Pierre-et-Paul, à Tirnovo; à Ie Alitourgitos, à ] 
P : ù 4 si. 24 


S- Millet, Het p. 4995500: 


prière récitée pendant les services-de la 
qui, à Dragalevci, nous manquait dans les | 


— thème ‘analogue à celui du « Christ couché » de Berende et de 


intes Femmés au Tombeau figurent, comme on sait, l'image de la Résurrec- 





rapprochent cette représentation de la série 


il. remplace la BIS d'onction quon 


& 
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_ styles, une inscription, placée sur une des peintures extérieures, montre clairement qu'il s’agit d’une 
œuvre à part. Nous nous rappelons, en effet, que les peintures du narthex furent exécutées sur l’ordre 
de Radoslav Movr. Or la décoration extérieure avait été commandée par un autre personnage, 
qui s appelait Kraislav (on lit près de la figure de'saint Mercure : : «prière du serviteur de Dieu Kraislav », 
MOAFA PAFA BXIATO KpAHGAABA). On n’a ARCS pas pis de renseignements sur cé person- 

nage que sur Radoslav Movr, | un | | 

Les peintures du mur extérieur sont curieuses à él d'un. Le La niche jésdeseué de la porte 
d’entrée est occupée par une représentation de la Vierge avec l'Enfant, entourée de quatre anges ; 
déux ue figurés jusqu’à la ceinture, s’inclinent des deux côtés. La partie principale du mur est. 
réservée à trois grands tableaux qui portent les images dés saints cavaliers, Georges, Démétrios 


: he Enfin, en.bäs, on voit Daniel dans la fosse aux lions et les Sept Adolescents (pl. LI, b). 


La dernière de ces scènes est presque entièrement. effacée. Daniel est représenté assis dans une 
caverne creusée dans le roc ; plusieurs lions l'entourent, sortant de l’intérieur de la caverne. C’est une 
iconographie que l’on connaît d’après la miniature du Ménologe de Basile Il ‘. Elle est accompagnée, 
à Dragalevci, d'une inscription : « le prophète Daniel (jeté) dans l'abime qui est plein de lions 
méchants », npopu] ke] AANHA [Es] nponacrTe HXe nABNY ZAHXS ABEWEE. 


. Mais ce qu'il y a là de vraiment curieux, ce sont les images des cavaliers. Représentées à Ja place 


_ d'honneur, sur la fa ade rincipalé de léolise, elles attestent l’im ortance du culte des saints cavaliers 
çade p P: église, P : 


dans la population bulgare, au moyen âge. Un exemple semblable se trouve sur la fâçade ouest de 


. l'église du village Nedobrovsko (district de Nevrokop)}, décorée en 1614 *; D'autre part on a encore, 


pour prouver l'influence de ce culte sur l’art bulgare, les innombrables icones populaires, — anciennes 
et modernes, — où, à côté du sujet principal, RS obligatoirement les i images de Georges et 
Démétrios à cheval 5. ou | | 

Cette iconographie des saints guerriers, comme on sait, n’est pas d’origine Babes de tout temps 
les Byzantins préférèrent le type du guerrier debout ou assis sur un trône, Par contre, l'Orient chré- 
tien, et Surtout l'Égypte, avait une prédilection pour l'ancienne conception du héros équestre, dont 


on se servit pour représenter quantité. de héros de la chrétienté, et même le Christ 4. Sans aller aussi 


loin dans l'emploi du type iconographique en question, les artistes balkaniques s’attachèrent tout par- 
ticulièrement à la manière orientale de représenter les saints guerriers. Tous les pays ont connu 


© Pimage de saint Georges à cheval, mais il-est fort rare de trouver, hors de l'Égypte, de la Cappadoce 


et de Pltalie du sud, influencée par l Orient chrétien, les i images de saint Démétrios, de saint Mercure 
et des saints Théodores représentés en cavaliers. En adoptant cette Iconographie, les artistes balkaniques 
ont fait preuve d’un attachement spécial à la source orientale. 


Le artiste de Bragalevei s’est donné beaucoup de peine: pour représenter, ses trois cavaliers en con- 
Il Menologio di Basilia I, pl. 253. | | | | 

2. On y voit, en effet, représentés, en cavaliers, de deux Théodores, saint Georges et saint Dénéties, 

:3..Le Musée de Sofia-en possède quelques pièces. Des exemples très nombreux se trouvent dans les églises du pays 

4. La bibliographie du sujet est très grande. Je me borne à citer les ouvrages les plus i importants : ]. Strzygowski, Die : koptische 


… Réiterheilige und der heilige Georg, dans Zeitschrift für ägyptische Sprache, 40, 1903; Hellenistische und koptische Kunst, p.-28 sq.; 


Clédat, Buouit; pl. ee LITE, -LXX VIIT IX; ie Art Feat He D Saints ue et dieux gévalers, M 
1905. | | 
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servant des détails précis de la légende de chacun. Saint Georges perce de sa lance un dragon dont la 
queue porte trois têtes €t duquel s'échappe une petite figure de diable cornu, aux cheveux gris. Le 
cesse le tient attaché par une corde. Un lac rempli de poissons $e voit 


dragon est vaincu, et la prin 


derrière le cheval de .saint Georges, tandis que, de l'autre côté, les parents de la princesse délivrée 


_contemplent la scène des murs de la ville, laquelle a nom « Lasia » (rpaars AAA) *. 


On notera particulièrement la richesse des habits de tous les personnages, et la profusion de perles 


et de pierres précieuses sur les vêtements, détail cher à l’art chrétien oriental ?. 


-« Le Grand Démétrios », le « Général », comme le nomme l'inscription (B6AHKBI AHMHTPIE ABKA), 
) ; , ; 


galope à droite, en frappant de sa lance un guerrier romain, couché sous les pieds du cheval (pl. Il,b). 
Au point de vue iconographique, cette foure étendue sous le cheval est aussi ancienne que les images 
du héros-cavalier. C’est ainsi qu'on représentait les empereurs romains victorieux 5 et les saints 


d'Égypte et de Cappadoce *. Le saint balkanique qu'était Démétrios de Salonique ne fit qu'hériter de ‘ 


cette tradition antique 5. On a voulu, pourtant, préciser le personnage du vaincu, et on choisit le tsar 
an, parce que, suivant la légende, c’est à l'intervention de saint Démétrios que Salonique 


bulgare Kaloj 


_ dut l’échec du siège tenté par ce (Sa, ainsi que sa mort subite sous les murs de la ville, en 1207. 
Quoiqu’on sache que la figure étendue sous les 


représenter le tsar bulgare, il 


figie peu individualisée d’un homme vêtu en guerfier romain, et d'autant plus curieux de retrouver . 
On y lit : « car S{klalojan », up frlanwrans. Non seulement 


_ce nom sur la peinture de Dragalevci. 


le peintre ne recula pas devant la tâche pénible de nommer lun des héros de la cause nationale 


bulgare, re 
par le vainqueur, mais  inscrivit son nom sous la forme péjorative de « Skalojan », — transcription 


du Xavhotwavvre, c'est-à-dir 


1. Cette inscription se trouve À côté d’une autre qui signifie : 


nossAwNWCELR. La forme Lasia est uné déformation de Lydda. . D. 
2. Nous reviendrons plus loin sur ce sujet, pour montrér — Sur Pexemple précis des groupes de trois perles cousues 
de ces ornements somptueux. 


sur l’étoffe — l’origine et l'expansion, dans l'iconographie chrétienne, io 
3. Le cheval de la plus célèbre de ces statués, celle qui représente Marc Aurèle et se trouve au Capitole, foulait un barbare 
_ vaincu (voy. dernièrement Mâle, L'art religieux en France au XTI siècle, p. 250; antérieurement, Gaston Paris, dans le 
Journal des Savanis, oct. 1884). À défaut d’autres statues monumentales analogues, on notera 
figurent des cavaliers romains écrasant un barbare étendu sur le sol. Voy. Bienkowski, Die Darstellungen der Gallier in der 
_ hellenistischen Kunst, Vienne, 1908, fig. 118- 120, 124, 125-139, 141-143, 144 a-d. L 
4. Strzygowski, dans Zeitschrift für ägyptische Sprache, 40, 1903, p. 49 sq.; Clédat, Baouît, pl. LV, LVI; Hyvernat, 
Album de paléographie copte, pl. XVI, XVII. — Pour les images cappadociennes, voy. les photographies de Jerphanion, aux 
: Hautes-Études. La même iconograp 
Constantin. Voy. Îles façades de Sargères (Cha 
Vieux (Charente), Saint-Étienné-le-Vieux, à Caen, etc. Phot. Mon. Histor., C 2493-4, 3691,6518. 
sur les statues équestres de Constantin, placées dans les 
Étude sur les statues équestres qui décorent les tympans 
(bibliographie importante). Mâle, L'art religieux en France au XIIe siècle, p. 249. | _ | 
s. On sait d’ailleuts que, dans les premières rédactions de la légende, saint Démétrios n’est pas même soldat : Delehaye, 
_ Les légendes grecques des sainis militaires, Paris, 1909, p+ 104 Sq. | À 
6. G. Acropolitae Annales, éd. Bonn, p. 26,13: nv Yàp #ai An0Ge ds 0érote Tÿ ‘Puyaiwv togaÿra rapé tou Evvéfn 


robe x xuvôs Tv ÉTÉXANGI Éyov. Zxvhotwd 


rente-Inférieure), Châteauneuf (Charente), Melle (Deux-Sèvres), Partenay-le- 
L'abbé Arbellot, Mémoire 


de quelques églises du Poitou, dans Bull. Monumental, 20, p.448 Sq. 


axe, os au évoua Telvat 
VII, cité par Ducange, Glossarium m, et inf. graec., SV. caxvA, SxUAOS, P. 1402. 


pieds du cheval de saint Démétrios doit toujours 


est rare de voir son nom indiqué d’une manière précise, à côté de Vef- 


présenté au moment du triomphe de l'ennemi et dans l'attitude humiliante du vaincu foulé 


e « Chien de Jean », comme les Grecs appelèrent leur adversaire redouté 


« saint Georges, le porteur dela victoire», €TRI EWpTIe 


les nombreuses statuettes qui 


hie revient sur les façades des églises romanes €n France, appliquée à l'image dite de 


églises de l'Ouest de la France, Limoges-Paris, 1885. De Longuemar, 


vos 4at Ya ënexklôn vois Tao. Nicetas, În Manuele, 





PEIN AS de ee . | 
NTURES DU KV° SIÈCLE EN BULGARIE OCCIDENTALE | it - 


C’est vraiment un « | .i a : 
À un des cas les , Le: a | 
grecs dans la peinture bulgar 0 démonstratifs qu’on puisse trouver de la domination des modèles 
o ure bulgare de cette .… L'arti on | 
| | gare époque. L'artiste bulgare, fidèle à à 
_ Éd | St DL èle à son modèle byzant 
eu soucieux des. x : ; d A on y in et 
: e ; es problèmes nationaux, copia le motif qu’il reçut de mains grecques et transcrivit 
m qu’il y trouva,sans reconnai | ” he 
; onnaître un des tsars les plus glori o | 4 
| É | les orieux de son Le réoi | 
devait expli Sept OLIS D 8 n pays. Le régime turc seul 
Suit ‘ A . nee oubli du passé national chez les artistes bulgares | yfà £ 
aint Mercure, lui aussi, écrase u on SR 
rase un ennemi ve ? | F 
tte Lnecant : Eu emi vaincu, qui nest autre, comme on sait, que Julien A- 
“rpahen ption au-dessus du saint nomme son adversaire une première fois : « AE Me 
vainquit em “as de : 
; ne | PERERS Julien » (TT. MEpKSpIé TOSSAH UpA IVAIANA) ; une autre inscription, à côté de 
effigie de Julien, le nomme une seconde fois: « Julien PApostat Er : | 
Armé de flèches, il est assi a | postat Empereur » (iyaans npserynnaks ups). 
er , DE assis sur un petit trône, sous les pieds du cheval galopant de Mercure. À la diffé 
es deùx autres cavaliers, saint Mercure porte un. a: DORE 
on à ; ercure porte un casque pointu of us 
tenta Re 
disite le va beinrecoubédes Mu ' que P rien let tient dans sa main 
| é des Musulmans. | 
Enfin, on noter ni fe _ L | | 
Ju y 2 era un petit détail dans la représentation des étoffes dont tous les personnages des 
peintures du mur êtUS : pe sn se | ; 
: : one sont vêtus : les groupes de trois points rapprochés qu’on voit ce 
a surface de certains vêtements. Ce motif apparaît dans les Balkans au x siècle, à S eo 
16e 2 | | IE, à DJOPOCANI, EN 
Serbie ?, au x1v° et plus tard, sur beaucoup de monuments dé Lf ie ne | 
du xive siècle au narthex de Boiana, ents décoratifs (en Bulgarie, dans uné peinture 
e Boiana, et au xv° à Kremikovci et à £ 0; 0 | 
| | | | ci et à Bobo$evo). Quoique À 4 
: . eu important à 
remière vue ras A no que peu 1MmpP 
P , ce détail mérite une attention spéciale, parce qu'il entre dans la série d | | 
par l’art balkanique du xrrr° rie des emprunts faits 
; q IE et surtout des xiv°-xv® siècles aux modèles pré-iconoclastes C’est dans 
es monuments coptes ; que nous trouvons les premiers exempl à on | | 
a | s les premiers exemples de cet ornement persan + qui repré- 
miniatu P | ne le vêtement. De là il passe en Occident, où on le retrouve dans les 
ures méroi ! “ol . Fe Fo 
| rovingiennes 5, irlandaises 6, carolingiennes 7, ottoniennes 5 et romanes ?. Co 
beaucoup d’autres cas, dont nous avons pu indi —. | Fu IDE ER SRE 
Zemen, Ljutit : Le pu indiquer quelques-uns (à Dragalevci, comme à Berende 
men, Ljutibrod, Boboëévo, Tirnovo, etc.), l’art balkani - £ dilecti … 
qu’il doit à cette mé AA AU anique montre une prédilection pour des formules 
même source orientale de l’é pré-i | | 
| | époque pré-iconoclaste, à laquelle puisë | : 
' | | uisèren 
latins du haut moyen âge. . Re | . q puisérent les artistes 


I. Delehaye, Les légendes grecques des saints militaires, p. 96 sq | 
2. Je dois ce renseignement à M. Okunev. ne : 
3. Clédat, Baouit, pl. CI, CIV. | 
4: Voy. une ét , : D es | 

se de ss sur un relief de Takh-é-Bostän (Flandin et Coste, Voyage en Perse Planches, 1, pl 

EU Re . et les plis qui prennent naissance sous chacune des perles, montrent de . a P 

. > ur éto €. Comme dans les peintures chrétiennes, les perles y sont réunies en roupes . a . 
6. Westwood, F Vorkarolingische Miniaturen, TT, pl. 168-173, 205 a, 211 ; IV, pl. 268, 269 . 83 Fe 
. Westwood, Facs-similes, pl. 1, 8, RE | 
pl. IT, V-VII. Pre 10, 11, 22, 28. The Book of Kells described by Sir Edward Sullivan, Londres, 1914, 


7. Boinet, Miniature carolingienne, pl. XXX, XI | À 
D on £ , P , XLV, XLVII, De LI, LXXXIIT, CXV, CXXIII, CXXV, CXX VII, 
8. Wéltmann- SE  - | 

: a Die Malerei des Mitielallers, p. 54, fig. 131 (Év. de Meschede, à Darmstadt) 
ee : va +. 7 de pl. V bis, XV ter, XXIX quater, XXXII, êtc. Peintures Le à Saint-Savin à 
en . . oo < oir-et-Cher) (Woltmann-Woermann, Die Malerei des Mittelalters, fig. 183, 186) Mina 
ivico de Bologne et au Musée San Marco, à Florence (Phot. de l’Institut pe a. 


ASS 2136 2153 $003-5 $007 

; ? , 5007, 5009, Sor1, communiquées par M. Haseloff à la Collecti 
t ne ere . ollection des H 2 JR 
Mill allemandes (Haäseloff, Eîne thüringisch-sächsische Malerschule, pl. XIII XXVII, XXIX XLIH a. se Hess 
| Î af, Miniature anglaise, pl. 63, b; 65, a: 84, À ab . 86 | 89) ? À, 3 ; ; | | E RUDRAIRTE anglaises 


Æ 


devaient donc avoir 


2 LA. PEINTURE. RELIGIEUSE EN BULGARIE 
s l'avait montré l Inscription dans la scène de saint Georges, est. 


instruits; les formes archaïques que nous ÿ trouvons L 
simple reflet id 


L'œuvre de Dragalevci, comme nou 
une peinture d'artisans peu habiles et peu 
été fréquentes bien avant l'exécution de cette donne 


du mouvement artistique du siècle précédent. | | 
Nous avons d'ailleurs eu | l'occasion de le montrer d' Apres d faits précis, Dragalevei ne fait que 


oo | | continuer le chemin où 
[Le moe | mezee € ee NIKO4Y noenerer ee HO2E PS Niersa | 
Mar È | | Kid lors , PdocAg" 


$ À CErata | HoBiPh CN À 


ti F 






s'était engagé Part du 








xive siècle, avec toutes 








‘ses tendances. particu- 
‘lières. IL nous reste à 
Le qu’au point de 

du style aussi, 
dis de Dragalevci 
s’appliquait à suivre les. 
formules byzantines du 
siècle antérieur, tout, 
limités qu ont été ses. 
moyens techniques. On. 
| Je remarque surtout 


ter les draperies, quel-. 
quefois dans le dessin. 


| Fig: 40. = pe — Portraits dt donateur : de sa RUE: 
| | | proportions presque élé- 


la facture est primitive et ne ‘contours soulignés, taches mono- 


Sante S figures. Par contre, 
cor rustique, pauvreté de palette, prédomi- 


chromes, absence presque complète de modelé, 
_mance des tons rouges, OcTres €t jaunes *. 

Avant de terminer, arrétons-nous devant les portraits des don 
viteur de Dieu Radoslav Movr et sa famille (Ag. 
des portraits byzantins, est désagréablement surpris par absence d'ordre dans la représentation de ces. 
fizures, | placées à différentes hauteurs, sans ce souci, constant chez les Byzantins, de la composition 
de Dragalevci montre une autre fois son indifférence à cet égard, 
on‘ groupe par un angle de muraille. Ces quatre portraits 
jeunes gens qui sont probablement | leurs fils. Des 


ateurs des peintures : de 1476, le ser- 


solide et harmonieuse. L'artiste 
en séparant les quatre personnages de s 


représentent le père de famille, sa femme et deux 


inscriptions indiquent les noms : « prière du serviteur de Dieu Radoslav Movr » ; « prière de la ser- 


vante de Dieu Vida » ; « prière du serviteur de Dieu Anagnoste Nic 
Dieu Stach »3 MoaëNIs PAFA BAKIA PAAGCAAE[ à | MOEBPE ; LIOAENIE par BIO en 4 


MIKÉAY 3 MOA6HIE] pASA slt] crax{a | 


| « } : ù “ . $ \ « ist : a 


1. Comparez cette gamme à la palette du peintre de Zemen, p.221-222. RE 


dans la manière de trai- 


| des visages, dans les | 


40). Le spectateur, habitué au principe de isocéphalie | 





olas »; « prière du serviteur de 
na pASA BKIA  ANATHWCTA 


PEINTURES DU ‘XV°. SIÈCLE EN BULGARIE OCCIDENTALE ÉD FA 
Lt AOZ LU 


Les des sont semblables, seuls 1 gestés changent Éens 


les mains devant sa poitrine. 


- Aucun docu séigne 
ment ni nsé 1 7. 
Se | né nous renseigne sut le rang social de Radoslav, et on le regrettera vivement, c 
ait très heureu éterini | | ë OS Nr ar 
. ” eux de déterminer dans quelle classe de la société bulgare on portait les vêtement 
‘se voient sur l1 peinture d ” PR tr nts qui 
SU El e Dragalevci et diffé ne D] _ | 
+ 5 qui diffèrent sensiblement des habi | 
l’indépenda ee etes : 1 des habits contempora d 
ance bulgare. Mais il est permi ne . | Itemporains de 
gare. NL permis de croire que Radoslav Mo | 
RCE | G ue. € vr, pour avoir d 
ermission d’élever Ho ; ? ‘ eu des Turcs la 
. er une nouvelle église et trouvé les moyens de commander l'édifice et les peint 
vai appartenir à l’une de eintures, 
ces familles bulgares qui 
conservèrent, endant la | 
domination turque, une certaine importa ] . Re P ériode de la 
Toutef: portance sociale et une certaine tichesse. 
ois,onn ; | | 
fn e saurait dire si le changement de la forme du vêtement, qu’on observe à Dragal 
ique bar uné ragalevci, 
ie N évolution de la mode sous l'influence musulmane ou bien par la … t 
$ ifférente ndition 
“ Aeeent es personnages portraiturés, d’une part à Boiana et Tirnovo, d’autre part à D 
evci, à Kremikovci et à Kalotino. Il se peut que, bi 7 part à Draga- 
oise ide it q ien avant le’xv* siècle, quand les princes, dont 
gies, Po encore des habi 
its copiés sur les vêtements d 
s de la cour b 
personnes qui à yzantine, les 
q | se mbri à l'aristocratie rurale ou à la bourgeoisie des villes bulgares 
e autre mode. On est s aient suivi 
ür, en tout cas, de trouver 
au xIve siècle, en 1, 
logues à ceux de Dragalevci. | Serbie *, des costumes ana- 
Les homme | | 
S y portent une chemise bl 
de sans col.: bouton 
née sur la poitrine par 
ar une série de 


_ petits boutons rapprochés ; | 
; un caftan de couleur somb 
re (bleu, rouge, brun) 
est passé sur la 


chemise ; ouvert sur è 
evant, du haut en ee à est - 
boutonné à is de petits boutons dans le genre 


. Voy. les re | 
présentations des patriciens serb ans ir | 4 
es, dans les peintures mur RSS = | 
ales d k. : v 
e Ziëa,.Deëani, Markov mon., Mateië, Rava- 


nica one des « Hymnes » en l'honneur d 
’ l 
ne Sn ns fe. . e. la Vierge) : Okunev, Èe srednevékov ja sténopist, p. 26, fig. 4. Strzy- 


2. L'image aété publiée par Pokr | 
ySkin, Pravoslavnai a arch 
3. Filow, Ancien art buloare, pl. LVT. oi is ue 0 


4. AE et 2e: L'art roumain, fig. sur P- 62, » 63: 132, 206 : pl. après la p. 64. 


d'église qu’il t Radoslav tient un modèle ITA PARE 
en iodèle:. "if. 
811$€ q d de côté ; les deux autres hommes élèvent les bras en signe de prière, la femm ns | 
e tient : 
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à grand col et à manches pendant jusqu'à terre, passe en | 


avec sa ceinture nouée, et le long manteau, 
tout ce type de vêtement pénètre en 


Pologne et en Russie, tandis qu'en suivant une. autre voie, 
Géorgie : ï Ù 

L origine orientale de ces vêtements ne fait aucun doute, 
duits en Bulgarie n'est pas claire. Sans avoir la prétention de r 
essayons d' apporter quelques indications plus précises. : 

IL faut d’abord séparer l'histoire du caftan de celle du manteau. Des représentatio 
se caractérise par les traits essentiels du caftan de Dragalevci, apparaissent dans les portraits du sévasto- 
_crator Kalojan, à Boïana ? , des fils du tsar Ivan Alexandre, dans l'Évangile Curzon 5, du sévastocrator 
Oliver, à Lesnovo *, du prince Ostoja, à Ochrida 5, du donateur inconnu, au monastère de Treskavec, 
en Macédoine 6. Partout, dans ces peintures, On reconnaît le même type d’habit assez long, serré à la 


taille, avec des manches étroites et souvent longues et une rangée de boutons au milieu de la poi- 
cas ils ne sont que dissimulés ; : l’essentiel est que 


mais la voie par laquelle ils se sont intro- 
ésoudre ce problème très difficile, 


ns d’un habit, qui 


trine. Les boutons manquent parfois, mais dans ce 
le vêtement est partagé en deux par la coupure verticale sur la poitrine, depuis le col jusqu'à la cein- 


ture ou même jusqu au bord inférieur. ‘Une ceinture formée de plaquettes métalliques fait partie 
de cet habit. Cette forme de ceinture est le seul détail qui diffère de la ceinture de Dragalevci. 


Le plus ancien des portraits que nous venons d'indiquer est celui de Boiana. Or à Boiïana, nous 


aits reproduisent des habits d’ apparat de la cour byzantine. 


l’avons vu, les costumes des quatre portr 
rade officiel. 


porte donc son caftan en tant que sévastocrator, comme un insigne de son gi 


Kalojan 
différences dans les grades, tous les personnages, , représentés sur les portraits du 


Avec certaines. 
_ xive siècle que nous avons énumérés, sont également des dig 


_ quelles s'étaient approprié les titres et les insignes de la cour de Byzance. 


Le caftan qu'ils portent est peut-être le x2Bfaicy où x2842ns, Qui apparaî 


premier millénaire et devient l'habit d’apparat des « despotes », des « grands domestiques .» et des 


chefs d'armée à partir du xIv° siècle 7. En eflet, le péyas 2od$ "Aminauxss, dans le Par. gr. 2144, 
les hauts fonctionnaires, dans le Par. gr. 543 ? (les deux manuscrits sont du xiv* siècle), portent px 


caftans qui sont analogues à celui de Li et se rapprochent de très près des habits des dignitaires 


mble donc plus que probable que lecaftan en question fit son apparition 


balkaniques du xive siècle. Il se 
rie de hauts fonction- 


dans les Balkans par la voie de Byzance, comme insigne d’une certaine catégo 
querait alors l'emploi du caftan par les gens du xv° siècle, 


naires des cours bulgare et serbe. On s’expli 
al dans l’histoire des costumes qui, après $ ’être 


| à Dragalevci et ailleurs, comme un processus norm 
démodés dans Îles classes supérieures de la société, passent aux autres classes. 


. Prince Gagarine, Le Cie À pébtor esque, pl. En XL, XLV, XLVITT, LVI, LVIT, LVII, LXTX. 


. Grabar, Boïana, pl. XXII-IV. 

Filow, Ancien art bulgare, pl. XVII. 

. Millet, Art serbe, fig. 12. 

. Miljukov, Macédoine occidentale, fig: 33. 

.… Ibidem, pl. 19 a. | 

… Ebersolt, Ars somptuaires, D. 77, 122. Codinus, 
. Ebersolt, Arts sompluaires, fig. 54. 

… Ibidem, fig. 60. 


Deoff., I, 143 IV, 17,183 VE, 50 ; XVII, 100. 


Lo I au w D M. 


# 7 : 


nitaires des cours bulgare et serbe, les-_ 


tà Byzance dès la fin du 





PEINTURES DU XV° SIÈCLE EN BULGARIE OCCIDENTALE s 
Il serait témérai .: "+ 395, 
E era … 49 . : : à 
du: st pourtant d’insister sur cette hypothèse comme sur l’unique voie possible de Be. 
étration du caftan dans le ne : | ossible de la 
€ s Balkans et préci ta a | | 
M ns t précisément en Bulgarie. Un processus parallèle n’est nulle- 
er supposer que, pendant tout le moyen Âge, la masse du peuple bulgare ne 
er un 
. é L gages de caftan, garni de brandebourgs . sur la poitrine : on retrouve ce type d’ habit, 
ans 
ae à : représentations des bourreaux bulgares du Ménologe de Basile Il, dans | 
mart re 7 ans la 
ee ., es Slaves chrétiens d’Andrinople, massacrés sur l’ordre du khan bulgare Cr 
et d'autre par um, 
DL Lx t sur l'effigie d’un certain Kupen (kynens), dans son image funéraire exécutée en 
stèr 
ee | e Slimnicki, en Macédoine *. Le caftan de ce type, d’origine mongole, revient 
ans les représent: | nt sou- 
de . D. du costume populaire des Russes, jusqu'au xiv° siècle, des Polonais 
s, des Slovaques, des Croate Hoi | ? ; 
s et des Hon ;. | | | 
| bourgs sur les caftans de Dragalevci di grois 5. Il est vrai que l'absence de brande- 
os agalevci distingue ces costumes de la série des costumes populaires que n 
indiquer, mais, pour le reste, D ous 
ragalevci retient les articul 
ularités ess 
bourreaux dé Crum et de celui de Kupen. P entielles des vêtements des 
Par contre, deux dé 
ux deta | | 
oi ils, si je ne me trompe, n apparaissent guère avant Dragalevci. Ce sont, d’une 
rigides ° ; 2 
: pe 7e : " qui reviennent plus tard dans les portraits de deux Grecs (peinture du er siècl 
ssi, près de Ti 4 PE : | | ecle, 
Ro E ‘ irnovo +), et, d'autre part, les ceintures larges, faites en étoffe légère et nouées . 
nœud, qu’on voit sur les po | $ 
ttraits des donateurs à K 
r 
empruntées aux Turcs. LA Gig- 43) et qui semblent 
L'apparition d’ 
un £ | 
— . grand manteau en Bulgarie n'est signalée par aucun monument, antérieur au 
e, à partir duquel il devient fré 
| équent (Dragalevci, Kremik 
“ue D , Kremikovci Arbanassi Back 
plus ou moins en vue dans tous Le | _ >. , Baëkovo). Les gens 
us les pays de l’Europe orientale, + 
aux XV°, XVI* et XVII 1ècl | 
Grécs Turcs, S vi siècles, — Bulgar 
erbes, es, 
; Valaques, Polonais, Russes, — pare ce manteau. Île est on entr'ouvett, les 


qu : est doublé de fourrure. 


a 


“connat un man 
teau ue sur le célèbre portrair en pes de : Théodore Métoëhite, à Kachr 
ié- 


sen n PQnE habit avec des manches qui : ee jusqu’ aux ane II S ‘appelait AQGT . 
\ S3 


& 


DL Menologio à di Basilio IT, se 345. | 
2. Miljukov, Macédoine occidentale, fig. 34. . u 
3. L. Niederle, Slovanské staro%itnosti, Oddil kulturni, svazek 2, Prague 1913, P. 454 sq. 


4. Deux personnages anonymes, à lé 
5 église de la Nativité. 
S. Ebersolt, Ars sômptuaires, p. 122. Codinus, De v  . a de cette peinture est conservée au Musée de Sofia. . 


6. Codi 
odinus, De off., VII, p. 63-4. Voy. Ducange, Glossarium med. et inf. grue, S. V. Lararts p. 790: 
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stume est complété par une sorte 
s dans les deux décorations 


quer la forme et 


à Kalotino et à Ktremikovci. je co 
es plus importantes et plus nette 
nous saisissOnS l occasion d'en expli 


siècle) sur les portraits de Mes 
de turban blanc, dont on trouve des variant 
que nous venons d'indiquer. Cest là aussi que 


d indiquer quelques analogies curieuses. 


Bobosevo. 


au sud de la ville de Dupnica. Parmi 


situé sur les Me de la Struma, 
tcelle du petit monastère de Saint- 


ce gros bourg, la plus remarquable es 


os, dissimulé dans les jardins d’une des collines qui s'élèvent autour de Boboëñevo. C'est une 
ant une inscription placée au-dessus de la porte d'entrée 


Jacques *. ‘, Les peintures, qui tapissent les murs 
te petite église, sont d'exécution aussi ruS- 


urtant la décoration de Bobosevo nous est fort précieuse à bien des 

urieux et instructif d'un croisement de traditions artistiques qui 
t dans Vévolution de la peinture bulgare. LL 

e des décorations tardives des églises balkaniques + nef 

evci. Nous le constaterons à plusieurs reprises, 

Seule, la décoration de la voûte, disparue 

mme un élément nouveau, mais il 
iennent des peintures. ana- 
o suit la voie de toutes 


Le village de Bobo$evo est 
les quelques églises anciennes de 
Démétri 
chapelle à nef unique et sans: narthex qui, suiv 


(pl. LIT), fut décorée en 1488, du temps de l'évêque 


intérieurs, la face extérieure du mur ouest et la voûte de cet 


tique que l'édifice lui-même. Po 

_ égards. Elle nous offre le spectacle c 
aboutit à un résultat nouveau et important 
Dans l ensemble, Boboëevo entre dans le group 

e de celle de Berende et de Dragale 
ent à ces œuvres déjà étudiées. 
-XV* siècles, nous apparaîtra CO 
u xvre et du xvir siècle, qui conti 
nt comme sur les autres, Boboiev 


unique, dans le genre 
en comparant notre monum 
dans les autres peintures des xIv° 
suffirait de nommer quelques œuvres d 
logues, pour nous convaincre que, sur ce poir 


les décorations balkaniques dans les églises à nef u 
grands médaillons. Le premie 
cest une image 


nique *. | 
La voûte contient trois r — au-dessus du sanctuaire | — figure le Christ 


“entouré d’une gloire portée par quatre anges : 
sentée en haut du mur oriental. Le deuxième médaillon contient un 


Deux carrés, dont lun inscrit dans le méd 
hrist. Le troisième médaillon po 


buste de l'Ancien des Jours. 


stases du C rte l'image d'une Hétimasie et les instruments de la 
Passion ?. | | L 
: Des deux côtés de ces gr 
tiennent les bustes de Moïse, 
 Ézéchiel, Jonas, Gédéon. Les noms de tous 


ands médaillons, seize. autres, plus petits et “répartis en dans séries, 


Aaron, Zacharie, Balaam, de la Sib 
ces personnages sont précé 


qui fait partie de l’Ascension,, repré- 


aillon et autre circonscrit, symbolisent les trois « hypo- n 


con- 


ylle, d'Abraham, Jérémie, Salomon, 
sdés de Vépithète « prophète ». 


Cela nous fait comprendre l'idée du peintre qui réunit, autour des images du 


ntionné dans une inscription murale, à l’intérieur de l'église d'Orlica, dans les envi- 


. Le même « évêque : Jacques » est me 
sacré à cette église), et dans un manuscrit 


rons de Boboëevo (voy. le paragraphe € con 
: gnement à M. J. Ivanov. 

2. Voy., par ex., les peintures tar 
_trict de Tsaribrod}, à Vukovo (1598, 
environs de Trn et de Breznik. 

3. Les instruments de la Passi 


dives dans la voûte de haende et de Dragalevci, a ainsi qu' ‘au Planiéki monastit (1 606, ds 


district de Re à Saint 


où sont contenus dans une grande ue posée devant l'Hétimasie. . 


Christ, des Hébreux de 


d'Évangile. Je dois ce dernier rensei- : 


“Panteitnen dé Vidin à 633), aux su monastères des 
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l'Ancien . Te 
stament | | 
RE et des païens, comme. Dre et la Sibylle : les uns et les autres pren: | 
même série, en tant que prophètes ee s prennent place 
— conséquence de la confu d | e du Sauveur *. La Sibylle porte une couronne ?, 
Ho. sion de la Sibylle hébraïque S E434n et de la reine éthiopienn 8 
est peut-être e Lafa 3. 
+ ie . . en Orient le monument le plus ancien où soient figurés les prophè 
Le essie 4, et c’est à ce titre surtout que l'apparition de la Sibylle et d on 
écoration est digne d’attention. II semble que no ee dans Hs 
Soielquel on eo q us Saisissons ici, dans sa forme primitive, un thème 
se : ilection spéciale au cours des siècles suivants, quand, en longue 
€ uité, — À s séries, 
es di quite, à philosophes, orateurs, savants, —s 'aligneront à à côté des prophètes bibli es. 
ntations es bibliqu | 
Sibylle, qu’on RE sages grecs manquent à Boboëevo, mais pr . 
ne ren , alaam 
ni bon | contre pas dans l’art antérieur et qui, au xvi* et au xvu siècle, ac ne 
es et compa 
sujet. E . es savants grecs $, constituent comme un noyau, autour duquel dé ‘ ee. 
n effet, notre pei se développera 
" hit, . . en donne non seulement les éléments (Balaam, ! la Sibylle, les ne : 
uges ro 
_- ont à 8 sraël autour du Christ), mais aussi lidée essentielle : faire. , dois: 
es païe ë tém - 
nd P | ns et des Hébreux de Ancienne Loi sur larrivée du Messie. Le siècl oi-. 
L ds er le nombre des témoignages et adapter le sujet à l’Arbre de Jessé da 
s ne sont pas tout à fait d : 
u modèle employé a e 
plutôt nn Ie ÿyé au XIV et au xv° siècle ; ils ressemk 
de He : yzantins de l’époque antérieure. L'artiste ne forme point son ads il ch 
zones con illon à l'ai 
centriques de couleurs différentes, en. imitant la forme hellénisti 73 . | 
ique 7; il se 


. contente d’une ta e 
conten ach monochrom 
| e, cernée d’une simple ligne blanche. Mais Boboëevo varie la couleur 
| 


La Bible fournit un texte (N | 
bres, XXIV, | | 
V os de Che 1 CI om ei) qui { poutrait être facilement inte | 
Voy. sur cette question : ' FPE Le expliquer dans le même sens deux a ÿ mA ee 
bad Lorie EL ger, Christus im Munde der Sibylle, Vienne, 1911, pa sibyllina (ILT, 49- so). 
$ 
ho PM : alle, 1898,.p..174 ; Grecu, Darstellungen altheidnischer Danber Re ne 
2. Les images post ans le Bul. de lu sect. hist. de l'Académie roumaine, XI, 1924. | DRE dé Here 
stérieures de la Sibylle conser 
a altheidnischer Denker, Gg. x, un de . Lu ou Un église 6 de la Nate) sé 
3. Voy. le titre même d’ 
Atlt6rewv Z:BSX ANS » M à ur de la chronique de Georges Hamartolos (ixe s.) : ch. XLIII, 1 
fers EXéyero DiBuXAa ra” ‘EX. . ei ” ainsi qu’une autre phrase, plus explicite encore : Ts ah 
S, Krauss (Die Koni ” edrenus, Hist, Comp., Bonn, p. 166 .. asiAosa Zafsa, 
gin von Saba in den byzant > p. 166) ; M. Glycas at B 
la Sibylle S488n ont été yzantinischen Chr oniken, dans Byz. Zeit., X onn, p. 343). 
identifiées h TURC £, 1902) montra I 
DR RICA 120) à une époque antérieure à Georges a arolos peut-être du ne o GB et 
IUS VX. 


4. Rappelons que Boboë 
evo date d 
e 1488, tandis que les monuments ae dés jusqu’à présent, 
sont tous posté- 


 rieurs à 1520 (cf. Grecu, Darstellun 
gen altheidnischer Denk 
_ phique, à Otenskij monast FUN et autres). Voy. toutefois l 
qui nous peines (cf. . ee Elle daterait de 1462, mais n appartient pas a = 
, Sotinenija, II, Saint- -Pétersbourg, 1910, D. 377, cité par. re RS des monuments 
; ellungen altheïdnischer 


Denker, p. 28-2 
9). C’est à une influenc 
Sibyll e occidentale que Sant’Angel 
- Verts dans la série des prophètes : Kraus, S. er gg ous à  . . “ 
9 C : * | | 
nume Le cités par Grecu ( Darstellungen altheianischer Dar, P- - e. 4 sq., 6 | 8 
72» Sq.; sq., 14 sq., 19 sq. : 


de À: von Premerstein (Gri Di 
| 7H eise als € kitnder cr jstl che nd Malereï En, dans 
[res SCAt FE F n tonal ibliotek in lien, ienne, 1926, P- 647-66) + m ’est dr : . : . com te de du de 


M. Grégoire (Barton IT, 
I 26, 
Go note D ED, 926, p. 54454. ) On RES aux images étudiées c ou citées par M. Grecu la peinture d’A b 
r anassi 


‘6. Cf. Didron, Guide, 
p. 154 ; Grecu, has niche Deier. p. 27. Balaam AHparai égal 
galement dans L Arbre 


‘de Je 
Jessé du réfectoire de Baëkovo et de l’église de la Nativité à Arbanassi (pl. LIT). 


7. Voy. PE haut, chap. IT, p. 66. 
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de ce fond et lui donne un éclat remarquable, qui gagne en vigueur par Ja juxtaposition des fonds 
rouges, bleus et jaunes et des grands nimbes bleus, jaunes et rouges. Cette diversité des couleurs 
et surtout les nimbes polychromes, aussi bien que leur grandeur peu habituelle à l’époque où nous 
sommes, sont autant de traits archaïques qui, par l'intermédiaire des monuments du type de Zemen 
et de Liutibrod :, évoquent l'art pré-iconoclaste. De mème, les proportions démesurées des figures, 


quisemblent se trouver à l’étroit dans leurs médaillons, la forme des mains, les rouleaux qui tombent 


verticalement, nous rappellent les formules de l'art très ancien ?. 
Sous la rangée des médaillons, se déploient deux. zones de scènes. Comme à ie, à Berende et 


dans beaucoup d’églises macédoniennes, la zone supérieure est consacrée aux grandes fêtes 5. Ce 
cycle ne présente pas de particularités. On y voit, en effet, la Nativité, la Purification, le Baptème, 


la Résurrection de Lazare, l’Entrée. à Jérusalem, le Crucifiement, les Femmes au Tombeau et la 


Descente aux Limbes. A cette série, l’on ajoutera P Annonciation, qui occupe sa place consacrée, des 
deux côtés de l’abside, l’'Ascension et la Pentecôte, s sur le mur oriental, et, enfin, la Dormition, sur 
le mur ouest. Il convient peut-être de noter la place occupée par la Pentecôte : l'artiste a utilisé l'arc 
de l'abside pour placer le long de sa courbure la rangée des apôtres, assis sur le banc traditionnelle- 
ment semi-circulaire. D'autre part, le rapprochement de la Pentecôte et de l’ Ascension, sur le mur du 
sanctuaire, évoque la disposition usitée au Mont-Athos + et annonce, Dore la Bulgarie, l'arrangement 
.qu’on verra en 1500, dans la grande décoration de Poganovo ÿ. 

Le cycle de la Passion, qui, suivant la manière ‘balkanique, occupe la zône inférieure des scènes, 
semble avoir été copié sur une suite d’images qui traitaient, dans un grand nombre d’ épisodes, les événe- 
ments placés entre la Cène et l’'Incrédulité de Thomas. Un examen plus attentif de ce cycle nous le 
prouvera. La série des scènes commence sur le mur sud par la Cène, suivie pat le Lavement des pieds, 
la Prière de Gethsémané et la Trahison de Judas. Le cadre voisin contient deux sujets : le Reniement 
de Pierre, qui est lui-même composé de quatre épisodes (trois reniements et le repentir), et une scène 
intitulée « on amène le Christ au prétoire », [npu]seaome Xa 86 nppropuul. Le cycle continue sur le 


mur nord par la Flagellation, le Jugement de Pilate (« on amena le Christ chez Pilate D, NpHEGAOLLE XA 


kb nuaaTy), le Chemin de croix, la Mise en croix. L'inscription au-dessus de la scène suivante porte 
deux noms : à gauche « la descente du Christ » (œerie Xa), à à droite « le thrène » (pHaante). Or, la 
scène ne représente que le Thrène. Comme dans le cas célèbre des sculptures du kiborion de Saint- 
Marc à Venise 6, l'artiste de Boboëevo copiait un modèle dont il reproduisit toutes les inscriptions, 
sans pouvoir, sans doute faute de place, représenter toutes les scènes qui les illustraient. Le procédé 
que le même artiste employa, en réunissant deux scènes compliquées dans un seul cadre (voy. le 
Reniement et le Christ au prétoire), a été peut-être amené par le même désir de resserrer autant que 
possible une scène que l’espace donné ne permettait guère de déployer convenablement; De même, 


$ 


. Sur les nimbes polychromes, voy. l'étude des peintures à Peruitica, à Boiaua, à ÉIRAÈreS p- 37” 16e 149 de. 
Sur ces formules de style, voy. p. 204, 210-211, 217-218, 227 

Voy. p. 188-189, 250. 

. Cf. Brockhaus, Afhos, pl. 13, p. 271 sq. 

. Voy. plus loin, chap VIII. 

Garrucci, Storia, VI, p. 176 sq., pl. 496 sq. 
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il a eu l’idée de représenter les quatre moments de l'histoire de Pierre pendant le Jugement du Christ, 


en superposant ces quatre épisodes qui devraient certainement se suivre, afin d’économiser la place, 


et, en même temps, de conserver tous les éléments du modèle. Le cycle se termine par la Mise au 
tombeau et l’Incrédulité de Thomas. Ces deux dernières scènes se trouvent sur le mur est, au- -dessus | 
du sanctuaire, ce qui nous fait penser aux fresques de l’église Saint-Théodore- Stratilate, à Novgorod : 
et à quelques décorations des églises bénédictines dans l’Italie centrale, où le cycle de la Passion se 
développe dans le sanctuaire 2. La disposition de Boboëevo reparaitra quelques années plus dans 
une église voisine, à Orlica 3. | 

Le cycle de la Passion à Boboë:vo est fondé sur des illustrations qui suivaient de très près le texte des 
Évangiles. La preuve en est que plusieurs des inscriptions qui accompagnent les scènes reproduisent 
fidèlement des versets de Matthieu ou de Jean. Parmi ceux-là, la légende « on amena le Christ au 
prétoire » (Jo. XVIIE, 28) est particulièrement curieuse, car on ne la retrouve guère ailleurs. Pour- 
tant ce ne sont pas les illustrations du texte continu de l'Évangile qui servirent de source immédiate 


a in “ A L A ; . : | 
au peintre de Boboëevo. Il a dû les connaître de seconde main. En eflet, d'une part, nous ÿ voyons, à 


cÔ » .s * | | FT) st | | « | 

té des scènes suivies des versets du texte évangélique, des titres portant les noms consacrés des 
se, : , , ; e | : 

sujets ; d'autre part et surtout, nous constatons + que les textes accompagnant les scènes ne corres- 

_pondent pas exactement aux tableaux représentés. | 


#. 


Pour continuer cet aperçu des éléments de la décoration de Boboëevo, arrêtons-nous aux images du 


sanctuaire. On y trouve, dans labside, trois zones de représentations : tout à fait éh haut, un buste 


de la Vierge orante avec l'Enfant et deux archanges, plus bas, une Eucharistie et la composition appelée 
« Mélismos ». À Boboëevo, cette scène typique de l'art balkanique tardif comprend l’image de l'Enfant 
étendu sur l’autel et couvert d’un &ée (inscription : « voici l'Agneau divin », 6 arneus sxH), un 
chérubin et deux anges avec des piridæ, saint Jean Chrysostome et saint Basile le Grand. Enfin, 
quelques saints, diacres ou stylites, ainsi que la Vision de saint Pierre d'Alexandrie, occupent le 
bas des murs du sanctuaire, tandis qu’au-dessus de l'abside s'étendent le Mandylion et le Kéramion 
(inscription curieusement déformée : réauHAa), accompagnés de quatre anges, dans de petits 
médaillons. a | | a 

Le cycle de la Passion, à Boboëevo, nous est apparu comme une réduction d’une suite de scènes 
plus étendue et qui conviendrait plutôt à une grande église à coupole. On se souvient de cette observa- 
où en examinant les deux images des icones « non faites par les mains des hommes », le Mandy- 
lion et le Kéramion. En effet, dans les décorations des églises à nef unique ÿ, on trouve très couram- 
ment la représentation de la première de ces images. Mais la représentation de la « Brique ».à côté 
du « Linge » n’est pas connue dans les autres chapellès de ce type, et il semble que cet élément de la 


d . . ÿ . A . + | « . 
| écoration de Boboëevo ait la même origine que le cycle de la Passion : il n’est qu’une adaptation 


. Okunev, Rospis cerkui Fedora Stratilata, p- 9. - 
. Bertaux, Jtalie méridionale, fig. 109, 111, 115-6, De XIV. . 
. Voy. plus loin, p. 323. | 
Voy., plus loin, l'étude PR de ces scènes. 

s. Voy. Berende, Kalotino (p. 250). De même, dans une série de petites dcontons des xvie-xvrie siècles, dans les 
églises des villages Rédavica (district Kjustendil), Pastuch et Vukovo (district Dupnica) ; dans les monastères, près de Breznik 
et le mon. Planiéki (district de Tsaribrod). 
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fortuite d’une partie du programme de décoration destiné à à une église à console. En effet, depuis le 


x siècle au moins, deux Saintes Faces occupaient une place définie dans la décoration .« normale » 


des églises byzantines *. L'iconographie de ces images à Boboëevo les rapproche de ces monuments 
antérieurs, car elle reproduit en 1488 les motifs que l’on connait d'après les monuments des x1i°- 
XUI° siècles, sans tenir compte des changements considérables que la manière de représenter la Sainte 


Face avait subis au xiv° siècle (le linge, qui aux xu-xrne siècles apparaît rigide et représente la, toile | 


clouée sur une planche, est remplacé par une étoffe moelleuse, tenue par les coins supérieurs ?). 


Au-dessus des scènes. de ‘la Passion, les murs latéraux de l’église portent une seconde rangée de. 
médaillons, avec les images des saints guerriers, des trois enfants de Nabuchodonossor, ‘de Cyriaque 


et Julitte et de deux saints anachorètes. Plus bas encore, se rangent les grandes figures des saints 
représentés en pied. Cette série commence par un saint Nicolas ; il est suivi par le patron de l’église, 


saint Démétrios « le grand général » (Bear SOEWAA ) : viennent ensuite saint Georges, sainte Nedélja 


et sainte Petka. Sur le mur opposé (nord), une Déisis est à côté des saints anargyres, Côme et 
Damien. Des deux côtés de l'entrée, Constantin et Hélène, comme l’archange Michel, occupent leurs 


places consacrées. 


Il convient enfin de mentionner les quatre scènes tirées (au moins en partie) des vies de. 


saint Démétrios et de saint Nestor ; disposées sur deux rangées, elles remplissent les espaces libres du 
mur ouest, entre la Dormition et les coins de la nef. Sur la face extérieure du même mur, on voit 
une grande composition du Jugement Dernier et, au bas du mur, une Présentation au temple et une 
Hospitalité d'Abraham. La niche au-dessus de l’entrée porte l’image de saint Démétrios à cheval. 

La décoration de Boboëevo ne s’élève guère au- dessus du niveau d’une œuvre d’artisan. Mais, comme 
nous allons le voir, les peintures de cette église nous sont précieuses autant par leurs défauts que par 
leurs qualités, car dans tous leurs éléments elles dépendent de traditions curieuses et fort anciennes. 

Ainsi, on y voit se perpétuer la particularité très ancienne que nous signalions à Zemen 3, à savoir des 


figures de dimensions trop considérables pour l’espace qui leur est assigné. La tradition de Zemen 4 


revient également dans les procédés de la composition. On y observe un entassement d’architectures, 
représentées à une grande échelle, qui s'élèvent du bas des scènes jusqu'à la ligne du cadre supé- 
rieur. Ces édifices ont la forme archaïque que nous avons vue à Zemen : ce sont des basiliques 


à 


étendues le long de la scène. Boboëevo semble s'attacher tout particulièrement à cette formule, en 


plaçant des basiliques même là où leur présence paraît peu justifiée et en s’attachant avec un zèle 


spécial à la représentation des tuiles des longs toits de ces édifices, de pue rare à cette époque, et ‘ | 


dérive de modèles très anciens 5. 


1, Voy. Spas- Neredica, Boiana. 
2. Voy. notre article : La tradition des masques du Chr ist en Orient chrétien, bu Archives alsaciennes d’ histoire de Part, 
. 2e année, Strasbourg, 1923, p. 1 sq. | | | 

3. Voy. p. 210-211, et Introduction, p. 10. 

4. Voy. p. 210-211, ét aussi Peruëtica, P. 31-32. | 

Ss. Voy., d’une part, les miniatures du Rossanensis (Gebhardt et Harnack, Cod. Rossanensis, pl. VD et du manuscrit palesti- 
nien Ambros. 49-50 (1xe s.), et, d’autre part, les miniatures. A ieicnnes. ottoniennes, ,bénédictines (par ex. Boïnet, 
Miniature carolingienne, pl. XLIV, XLVII-VII, LXIII-V, LXX VII, CXXII, CXXIV. PE Miniaturen, 1, pl. 14, 19; 
. 22, 23, 32, 35,37: V, pl 10,11, 36. Exullet de Fondi, pl. 1 ; Exullet de Troia, pl. 3, 4, 8, 12} et les ivoires occidentaux 
(Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen, X, pl. I, VIIL, XII, XIV, XV, XXIIE, XLI, etc.).. on ne ns | 
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| Les têtes paraissent étranges. et monotones ; : en les examinant d’un peu plus près, on reconnait L 
l’ancien type qui nous occupa à propos des têtes de Zemen .. Ce sont des têtes plates avec un dessin 
très accusé et à peu près sans ‘modelé. Elles se caractérisent par deux grands yeux ronds, un petit nez 
droit et des cheveux courts ou réunis en masses compactes. Les cheveux, comme la barbe et les 


.. moustaches, sont traités d’une manière schématique : de longues lignes parallèles, et surtout des 


droites, couvrent un fond monochrome. Une simplification semblable est appliquée à la représentation 


des draperies : : des séries de plis, longs et de couleur crue (brun-noir), dissimulent les formes du corps 
et faussent les mouvements des personnages. Enfin, comme les habits, les rouleaux que tiennent 


certains saints sont rendus au moyen de lignes verticales, qui rappellent DRE des planches rigides ou 


des feuilles de carton qu’un parchemin déployé 2. 


Somme toute, ces procédés de style, à Bobosevo, appartiennent indubitablement à la Haditio repré- 


sentée un siècle avant par Zemen et son groupe, tradition basée sur l'art pré-iconoclaste et absolu- 


ment étrangère au style byzantin du xiv* siècle. 

Issue de la tradition archaïsante, la peinture de. Boboëevo re quelquefois, par certains 
dé ses archaïsmes, le monument le plus représentatif à ce point de vue, c’est-à-dire Zemen. Ainsi, la 
palette de Boboëevo est bien plus extravagante encore que celle de Zemen 3 : tout en conservant les 


contours tranchés et les juxtapositions risquées de couleurs, le peintre de Bobogevo abandonne là gamme 


claire de Zemen et la remplace par des tons profonds et nourris. La grarideur des nimbes, ét là prédi- 
lection obstinée pour les nimbes de couleurs autres que le jaune, font de Boboëeyo un exemple 
ee. du courant'archaïsant dans la peinture bulgare. | | | 
‘Comme à Zemen #, plusieurs figures portent des costumes dont ‘le bord relevé laisse paraître la 
doublure blanche, quelquefois décorée de treillis ou de rinceaux. Comme à Zemen * également, on 
voit des personnages caractérisés par une barbiche à deux pointes traitée d’une manière particulière : ! 


les joues et le menton sont imberbes et seules deux longues mèches viennent se fixer au bord du 


menton pour tomber en lignes parallèles. Cette formule, déjà schématique à Zemen, est plus artifi- 


_cielle encore à  Boboëevo. 


Mais l'intérêt du style de ce monument ne se borne point à ces ‘éléments archaïques. D’autres traits 
le rapprochent de la peinture tardive des xv°-xvie siècles. Ainsi, parmi les gammes éclatantes de ces 
représentations, apparaissent plusieurs fois des tons gris- -olivâtre ou gris-ocre, qui envahiront et 
tueront au xvII* siècle la peinture décorative 6. Ainsi, presque tous les tissus sont semés de 
groupes de trois petits points blancs, procédé caractéristique des décorations des xve-xvie siècles 7. 
De même, dans plusieurs scènes, telles que la Résurrection de Lazare, le Chemin de croix, le fond 
représente deux montagnes réunies par un mur de couleur 0e avec des créneaux étroits et déme- 


 surément hauts. : | _ 


. Voy: p. 215-216, si XXIII, XXX, etc. | SZ 0 
.. Voy. Zemen, p. 204. de | 

. Voy. p. 221-222. _- | | re 

. Voy. pl. 220-221, XXXIV, a. 

. Voy. p. 216-217, pl. XXX, XXXIII. : 

Exemples en Bulgarie : « Nouvelle Métropole » ‘et ie chapelles, à Mécbres : réfectoiré et narthex de la grande 


église de Baëkovo ; métochi de Baëkovo, à Stanimaka ; Real des Saints-Archanges, à Afbanie près de Tirnovo, etc 


7: ne a haut, p. 301. 
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Notons ce type du « rideau de fond », qui apparaît ici pour la première fois dans les décorations 
bulgares, pour devenir aux siècles suivants un des clichés ” plus répandus, applicables à des sujets 


très différents *. AO LA Cana FE EMA È 


Somme toute, le style de Boboëevo. semble dépendre de déux courants artistiques et-annoncer 
certaines formules de la peinture future. L'étude F ORoBrApAIqNes nous amènera à des constatations 


semblables. | | : | | 
Quelquefois les schémas iconographiques dérivent de motifs byzantins d’un emploi courant dans 


Part balkanique. Sans parler des cas peu caractéristiques (Nativité, Purification, Baptème, Lazare, 


| Crucifiement), signalons l’Annonciation 14 la Vierge est debout devant un fauteuil, la quenouille 


en main; l’archange, vêtu de la dalmatique 5, accourt, à gauche. Signalons aussi, dans le même ordre 
d'idées, la Transfiguration, avec les groupes des ‘apôtres précédant ou suivant le Christ, qui montent 


_ou descendent du Thabor. C’est liconographie de Mistra +, du pallium dit de Charlemagne 5, d une 
fresque à l'église Do nr à Kiev, d'une autre au monastère Saint- Paul au Mont-Athos 6, 
qui tous remontent à l’Iviron $ 7, au Berol. qu. 668 > au Rossicon 2, et à leurs sources communes, 


les illustrations détaillées du texte de l’ Évangile, dont on reconnaît les traces dans le Par. gr. 74. et 


| le Laur. VI 23 ?. | : 

_ La Prière de Gethsémané suit la tradition byzantine, souvent reproduite par le peintres balka- 
niques du xiv* siècle : le Christ est représenté trois fois ; les apôtres dorment, disposés en groupes 
pittoresques ; ils sont couchés sur le dos, la tête tournée de profil 1°. 

Dans d’autres scènes, nous devinons des traditions plus particulières. C’est, par emule, le cas de 
la Cène. Le Christ occupe sa place à l'angle gauche de la table semi-circulaire ; les apôtres s’alignent 
à côté de Jésus ; cette rangée dépasse l’angle droit, près duquel on voit Judas, et continue le long 
du côté antérieur de la table (trois figures). Cette disposition des apôtres, comme on la démontré 1", 


remonte à l’ancienne iconographie orientale, bien qu'on la voie, au xI° et au xiv° siècle, passer 
_ quelquefois, mais rarement, dans les œuvres d’artistes byzantins 2, Ce type iconographique 


arrive jusqu’ en Bulgarie, où nous le trouvons dans une des décorations rupestres du Lom 5‘, mais 


. Voy. Lavra, Dionysiou, au Mont-Athos (Millet, Euh, fig. ee s62), Éadite .. et Bals, L'art 


roumain, p. 21, 23, 24), SÉNRSpES à Mistra (Millet, Mistra, du 123, 3), réfectoire et narthex de la grande église de 
Backovo. ‘ : 


2. Millet, Évangile, p- 70. 

. Voy. Berende et les monuments cités p. 263. 

. Millet, Mistra, pl. 119 (Péribleptos), 140 (Pantanassa). 

. Venturi, Sforia, Il, fig. 353. Cf. Ajnalov, Viz. RAS et p. 152 He 
. Millet, Évangile, fig. 192. 

. Îbidem, fig. 200. 

. Phot. Bibliothèque d’art et d'archéologie. Cf. Millet, Eng + 231. 

9. Ibidem, fig. 198, 199. 

10. Voy. plus haut, p. 207. 

11. Millet, Évangile, p. 288, 297-300. 

12. Par exemple, l'Évangile Palat. $, à Parme (Dobbert, dans Repertorium fe K., XV, fig. 36; Millet, Évangile, fig. 608) ; 


DONJ un ww 


peintures à la Théosképastos de Trébizonde (Dalton, Byz. art., fig. 167; Millet, Évangile, fig. 284), à Saint-Jean de Mistra 


(Millet, Mistra, pl. 106, 1}, à Dochiariou GES Évangile, fig. 294) ; coffre de Bologne Geo s90), etc. 
13. Voy. plus haut, p. 234. | 
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Boboëevo ne dépend pas ne de loostinhie très byzantinisée de ces monuments. En effet, 
à Boboëevo, les trois apôtres du premier plan, au lieu d’être assis sur un banc et de tourner le dos 
au spectateur *, sont représentés en buste, vus de face (ou à peu près) et appuyés sur le bord infé- 


rieur du cadre qui entoure la Cène. Cette manière conventionnelle de représenter ces trois figures 


mérite spécialement d'attirer l'attention : elle n’est pas due à l'impuissance du peintre, mais à une 
tradition particulière, dont on retrouve les traces en examinant les miniatures des anciens manuscrits 


“orientaux : l’Évancile syria ue du British Museum 2 et l’Évancile arménien de Munich 3, À côté de . 
| gile syrlaq g 


ce détail oriental, une autre survivance ancienne est à signaler dans la représentation de la Cène. 
C’est un chandelier à long pied, connu par plusieurs i images anciennes de la Cène 4. Sa forme monu- 
mentale indique bien un objet qui devait être posé à terre, quoique le peintre de Boboëevo, ne 
connaissant plus ce type de chandelier, lait placé au milieu de la table. 

Comme nous l'avons dit, les Reniements de Pierre et « le Christ amené au prétoire » sont réunis 


dans un même cadre. La partie gauche du tableau est occupée par le Reniement ; l’espace qui lui est 


réservé est divisé en quatre parties, à l’aide de trois murs horizontaux. Tout à fait en bas, sous le 


| premier mur, on voit un brasier et deux hommes : saint Pierre debout à gauche, un serviteur assis 


à droite; au-dessus du même mur, saint Pierre, arrivant à gauche, parle à un adolescent ; au-dessus 
du deuxième mur, on devine la rencontre avec la servante : une femme se tient près d’une porte, à 


gauche saint Pierre se retourne vers elle; enfin, le dernier mur sépare cette scène du Repentir. 


Ces quatre épisodes se déchiffrent de la façon suivante : la scène située au-dessous du Repentir 


est une illustration de Jo. XVIII, 16-17, c’est le premier Reniement d’après Jean. La scène au- 


dessous représente l'épisode de Mt. XXVI, 71, c’est-à-dire la rencontre avec la deuxième servante. 
Enfin, au bas, le Reniement près du brasier suit Jo. XVIII, 18 (deuxième reniement suivant Jean), 
en figurant Pierre debout, mais s'inspire de Mc. XIV, 54, en faisant asseoir le serviteur 5. 
Remarquons que le serviteur est assis à la manière orientale, les jambes croisées. 

Les représentations qui combinent plusieurs textes de différents évangélistes sont d’un emploi 
commun dans l’art balkanique, aussi bien que la disposition de divers épisodes d’un sujet trop vaste 
dans les zones superposées et séparées par des murs . Boboëevo ne fait que développer un procédé 
cd constitué : en effet, il introduit quatre zones au lieu de deux zones habituelles 7. 

. Ces scènes du Reniement sont accompagnées, plus à droite, de l'illustration du texte évangélique : 
« on amena le Christ au prétoire » (Jo. XVIIT, 28 : « de Caïphe on amena Jésus au prétoire ji S 
Mt. XXVII, 27 : « alors les soldats du gouverneur, ayant D Jésus dans le prétoire, réunirent 
autour de lui toute la cohorte »). Or, R PRLIRIE représente, à à côté d'une RE table, Caïphe qui 


. C'est le cas des images citées note 12, àlap. 312. 
Brit. Mus. addit. 7169 : Millet, Évangile, fig. 283. 
Monac. arm. 6 : Leiïdinger, Miniaturen, IV, pl. 20, a. oo 
. Voy., par éxemple, Psautier Chludov (Drevnosti, 1878, pl. VI, _ Tétraérangile Dé, gr. 115 (Millet, Évangile, 
fig. 269); Psautier Barberini ce fig. 718): PORTES de San Bastianello Gbidem, fig. 276; Kepertorium f. K., KV, 
fig. 40), etc. 

s. Voy. Saint-Théodore- Stratilate, à Novgorod Ce Rap cerkvi Fedora Stratilata, DE VI, 2) : Prokuplie, Mateië, 
en Serbie (Millet, Évangile, fig. 378- 379). 

6. Millet, Évangile, fig. 378-381. 

de ide: p. 356-7. 
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déchire ses vêtements, un autre prêtre juif, et Pilate. qui se be les mains, tous les trois debout sur 


un échafaudage élevé ; plus à gauche, se tient le Christ ligoté et les serviteurs qui l'ont amené. Comme 
le moment représenté ne saurait aucunement correspondre au texte qui 


on peut s’en rendre compte, 
tres hébreux. s'y oppose nettement. Aussi devine-t-on qu "on 


l'accompagne : la présence des grands-prè 
est en face d’une scène où sont fondus le Jugement devant le sanhédrin (Mt. XXVI, 57- -66) et.le 


Jugement chez Pilate (Mt. XXVIE, 1-2, If- -25). Conformément à Mt. XXVE 5-59, « unautre 
prêtre accompagne Caïphe, et suivant Mt. XXVE, 64, Caïphe, courroucé par la réponse de ss | 


déchire ses vêtements. L'apparition de Pilate, à côté de ces deux figures, est plus curieuse, aussi bien 


que son attitude, c’est- -x-dire la manière de se laver les mains en se tenant debout. Ce dernier détail 


nous amène à lapocryphe qui décrit le moment où Pilate, irrité par les propos des Juifs, se lève en 
fureur et se lave les mains ‘. Le même apocryphe explique la présence des deux prêtres et la place 
qu’ils occupent : ils se trouvent entre le Christ et Pilate ét se tiennent debout, au lieu d'être sur leur 
siège de juges, parce qu'ils figurent ici non pas comme juges, mais comme accusateurs du Christ 
devant Pilate. C'est d’ailleurs seulement dans ce détail qu'on sent une trace de l'apocryphe. Le reste 
traduit certainement l'Évangile canonique avec cette figure typique de Caïphe déchirant ses habits ? 

la Flagellation, s'appuie peut-être sur les versets de Matthieu qui viennent 


L'image voisine, 
du Jugement devant Caïphe, précisément Mt. XXVII, 26-30. 


immédiatement après la description 
Mais la scène de la Flagellation est suivie par un nouveau De IRREn chez Pilate. Comment expliquer 


ce retour en arrière ? 
Il est probable que l'artiste, après avoir illustré Matthieu, passe au texte de Jean. En effet, d’après 


: Jean, l'ordre des événements corresvond à l’ordre des deux dernières scènes de Bobosevo. Les versets 


Jo. XIX, 1-3, sont consacres à la Flagellation, et les suivants (à partir de 4) parlent du Jugement 
de Pilate. En outre le deuxième Jugement de Bobosevo s'accorde parfaitement avec le texte de Jean : 

qui parle en s adressant à Pilate. Or, d’après Jean, l’histoire du 
comme épisode du Jugement même, vient interrompre 


on.voit un accusateur du Christ, 


Jugement commence avant la Flagellation, qui, 
“la description du procès. Le vrai commencement de cette description se trouve au chap. XVII, 28. 
rées précisément de ce verset que nous avons 


Rappelons-nous maintenant que ce sont des paroles ti 
(« on amena le Christ au prétoire »). 


trouvées inscrites au-dessus de la première scène du Jugement 
Nous constatons donc que le peintre, en réunissant Je Reniement de Pierre avec. le Jugement chez 


Caïphe, suivait Matthieu (XXVI, 57-75) et Jean (VITE, 13-27), et en divisant la scène du Jugement 


de Pilate en deux tableaux, séparés par ‘a Flagellation, illustrait seulement Jean. 


Mais l'iconographie, nous l'avons vu, n€ correspond pas à cet ordre de récit chez les deux évangé- 


distes. Le Reniement est traité tantôt d’après Matthieu, tantôt d’après Jean ; le premier Jugement se 


compose de plusieurs éléments, inspirés par Matthieu et par un apoctyphe ; la Flagellation suit 


Matthieu (le Christ porte un sceptre, on lui donne des coups de bâton, des personnages s ’agenouillent 


devant lui : cf. Mi. XXVII, 29-30) ; enfin, le deuxième joseenr se fonde sur Jean. Une pareille 


Acta Pilali, chap. XCT ischendorf, Evangelia do : - 300-1), Gesta Pilats, chap. IX (ibidem, p. 358- 60). Cf. Millet, 
nd. p. 45, 582. 
2. Mt. XXVI, 64. Voy. Par. gr. IIS, Laur. VI 23, Par: copte 13: 


| fresques de Sainte-Sophie de Kiev, de Nagoritino 
(Millet, Évangile, p. 64). Lu 


| remarquable à 


se 
: trouvent réunies dans deux ue bien antérieures à UE à Bobosevo et à 
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confusion, par ses complications et son ignorance, témoigne d’une époque décadence. P 

À travers ces arrangements tardifs, on entrevoit des modèles iconographiques anciens et nn 
Ainsi, l'inscription reproduisant tel quel un texte de l’Écriture, la présence du Juif anis 
ue et Pilate (deuxième Jugement), le motif de Pilate qui se lave les mains debout, es pe 
d'éléments qui remontent à des sources très lointaines, et plus précisément aux illustrations sr 
du texte Fete " ou apocryphe 2. Mais un autre arrangement nous paraît ne 

ce point de vue. Le Reniement et le Jugement chez Caïphe, tout comme dan 
caverne du Lom, sont réunis en un même tableau : les juges et le Christ sont sur une vas 
7 Cet pay te au on trouve également sur le grand rétable de Duccio (comme à tre 
’ilte y apparaît debout), oit lui aussi appartenir à la conception artistique pri itive d nDiaodes 
de la Passion. En effet, suivant Matthieu, les Reniements et le Ju ue . et . re 
tanément et se passent à peu près au même endroit. Aussi, Re nous De Le : a 


m, 


.. d'Otton I, à Mu 
nich 5. Duccio et l'artiste , 
Hi ajoutent l’estrade. Or le texte dit expres- 


sément que saint Pierre se trouvait dans la cour de la maison du grand- -prêtre, tandis:que | 

ment avait . à l’intérieur de cette même maison. Comment représenter cet « intérieur ke 2. 
tures descriptives de l’époque pré-iconoclaste nous fournissent une série considérable Pr 
montrent le procédé conventionnel auquel l’art chrétien primitif avait recours pour lesre Nu 
de ce genre.. On dessinait un soubassement et, au-dessus, une Fe Pradet is brsb 


figurer la cou 'édif ges : 
g pe verticale de l'édifice ; les personnages qu’on devait se représenter à l’intérieur du 


= A e e | | l Il e- 3 «“ 
| ï 


soubassement, à son tour, étai - 
était souvent composé de peti | : 
p petits arcs ou d’une. rangée de piliers 5. Or 


| c’est exactement 
le même arrangement ee nous trouvons chez Duccio et on notre monument. 


des 
survivances dans des monuments occidentaux de tradition archaïque. 


1. Voy. I : | 
oy. la figure de « “ accateue » : Év. de Gelat, fol. 135 oo Opisanie Gelat. Ev., p. 289) ; Év. Pa 
r. gr. 74, 


pl. 48, 86, b; fresque de l’église de Nem 
Millet, Évangile Aa AE Studenica (PokrySkin, à architektura, pl XV). Étude du thème : 


2. Pilat V V V F 
ilate se lave les mains debout : Bible de Farfa, Ambros. L 58 sup. ; porte de Béné ent( enturi, So ia, IT, fi 649): 
8: 3 


 Duccio, retable de Sienne. Étude du thème, Millet, Évangile, p. 582, 609. 


3. Voy. plus haut, p. 237. 
4. Wilpert, Mosaïken und Malereien, I, LE 402. 
s. Leïdinger, Miniaturen, 1, pl. 49. 


_6. Voy. les miniatures du Pentateu 
que Ashbürnham (Gebhardt, Ashburnb 
APS de Farfa, du Par. gr. 923, du Skylitzès de Madrid CE D ” énns: 5 vi Du 
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e rapproche de très près du tableau de Berende ?, quoique le. nombre des _ 


La Mise au tombeau s 
ette iconographie, quoique moins utilisée dans les Balkans, remonte 


femmes soit porté jusqu'à cinq. C 
‘à une tradition aussi ancienne que Îe modèle de la scène précédente ?. 

L’Incrédulité de Thomas prend place à côté de ces deux images. L'usage généralement répandu 
dans la peinture byzantine et balkanique est de placer le Christ au milieu de la scène et les groupes 
des apôtres à ses côtés. Au contraire, l'artiste de Boboëevo représente le Christ à droite et tous les 
apôtres, Thomas en tête, à sa gauche. Il s’agit là certainement d’un très vieux type iconographique, 
dont on reconnaît les traces dans plusieurs monuments d'art oriental 5 et latin, du haut moyen âge +. 

Enfin, il convient peut être de joindre à ces éléments archaïsants, dans l’iconographie de Boboëevo, 
| nnes illustrations de manuscrits, sont destinées 
Ainsi, en lisant à la place du titre ordinaire : 


deux inscriptions qui, conformément au goût des ancie 
à apporter une explication précise des choses représentées. 
« les Femmes au tombeau », les mots : 
on se demande s'il ne faut pas y voir une allusion à la relique 
Sainte adoraient à Jérusalem s, On sait, en effet, que les pèlerinages en Palestine ne cessèrent point à 
l’époque de la domination turque, €t une église située à une vingtaine de kilomètres de Boboëevo 
en conserve inèême un témoignage très certain. Cette église, qui s'élève au milieu du village de 
cription suivant laquelle des fresques y auraient êté exécutées en 1614, Sur 
XacHIA), «après son retour de Jérusalem », où il « avait salué la sainte 


g[e] mepoveaaun noxaounee cles JrÉo]re posa X[pHeTo]EA H HIHe 


célèbre que les pèlerins de la Terre 


Nedobrovsko, porte une ins 
commande d’un « pèlerin » (hadÿt, 
tombe du Christ et d’autres lieux saints » : HAÏe] 


AReÏTA META H TOTOM npHLA6 CAMO H CATpAAH XpAUB CBTO ER xBT{0).Z.p.K.E: 
ente aux Limbes ». C'est précisément ce titre 


L'autre inscription se trouve dans la scène de la « Desc 
(eauecrgHé 60 AA) qui fig 
par deux autres. On lit, d 
rfonojans, d'autre part, près de la main 
AA‘EO paZpyuienie. Ces inscriptions précisent les 
de la Descente aux Limbes. Nous avons et l’occasion 
que soit l'idée de la résurrection du Christ soit celle de 
différentes représentations du sujet, mais C'est à Boboëevo seulement q 
tion formelle de la coexistence de ces deux éléments. | | | 
Hormis ces inscriptions, liconographie des deux scènes en question est remarquable plutôt par sa 
parenté avec les types qui deviendront fréquents dans les peintures des xvi-xvu siècles. En consta- 
tant ces points de contact avec l'art de l’époque postérieure, 


important de l’iconographie de Boboëevo. 


du Christ qui entraine Adam : « Destruction de lEnfer », 
deux idées qui se trouvent à la base de l’iconographie 
6, à propos d’un tableau de Boiana, d'indiquer 
la victoire sur l'Enfer prédominait dans les 
ue nous trouvons une confirma- 


1. Voy. p. 267-268. a 

>. Ibidem et Millet, Évangile, p. 491. | | ne 

3. Év. syriaque, Brit. Mus. addit. 7169, fol. 13; Év. Par. copte 13, 
attribue à ce type iconographique une origine orientale (ibidem, p. 636-8). | ; | 

4. Voy., par exemple, le reliquaire en argent du Sancia Sanctorum (Wilpert, Mosaiken und Malereien, fig. 430). 

s. Kondakov et Tolstoj, Antiquilés russes, VI, p. 66, 72. Ajnalov, | 
rômische Kapelle Sancta Sanctoruin und ihr Schaiz, p- 116: Millet, Évangile, p. 498-9, 523 S- 


6. Voy.p. 144. 





« la pierre du sépulcre du Seigneur », KAM6NB rposa rfofen[ojana, ” 


re habituellement dans les peintures slaves. Or, à Bobogevo, il est remplacé 
une part, au-dessus du rableau : « Résurrection du Seigneur », ECKPECENIE 


nous marquerons le troisième trait 


fol. 631 (Millet, Évangile, fig. 634, 631). M. Millet 


dans Zurnal Min. N. Pr., 1906, p. 254: Grisar, Die 
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En effet, reve a | _ | 
; nons aux Femme / % : : | 
ancien où l’on trouve la t | s au tombeau. Boboëevo est, après Castoria *, le monument le plus 
| | e la représentation de deux ange L< t 
s assis devant le tombe if qui revi 
, : | Œ au, motif qui reviend 
plus d’une fois dans les œuvres d i -Etoi | q RES 
ns es des peintres crétois ?. Mais, tandi _S 
+ ma | . iS aue dans C ‘ 
dives, le motif | 4 que, ces peintures plus tar- 
) if sera accompagné de l’image d' | 
| ag ne, age d’un sarcophage 3, Boboë | 
| | ue à ge ?, &evo ne montre, devant le tomb 
que la « pierre roulée » traditionn Le va LOST ARR AE EONMTOCAU, 
| LE ionnelle, précisée par l’inscripti | | | 
: iption que nous venons d’indi 
| 7 indiquer : «1 
pierre de la tombe du Seigne ee quer : «la 
Dee ur ». Or, comme | | | 
| 5 )r, e les attitudes des ange er | 
_ formules anci s et d’un 1e: | ges remontent également à de 
ennes et d’un emploi cour : | à des 
| rant dans l’art des pays orth L 
| : RS odoxes +, Boboëevo 
E | — composé entièrement d’après le de 
| . s modèles de liconographie b 
orientale et dé alé on graphie byzantino- 
| dépourvu d'éléments occidentaux — de l’iconographie caractéristique des F | 
tombeau du xvi® et du xvri* siècle. : ; rio 0 


Dans ses grandes lignes, : | | 
e : ® +. * 
ne : D page la Descente aux Limbes suit la tradition byzantine, mais une tendance 
velle se devine dans l’attitud i | ° : 
ude du Christ penché en > | 
avant, à cause de sa h iDité 
none dans “à it, marche précipitée, aussi 
s le mouvement brusque qu’il ? 
| | a pour ramener Adam. Mais c 
a ol : . Mais c’est surtout le dessin de 
, très inclinée elle aussi ë we | 
, qui prête un caractère nouveau à la scè 
| à la scène. On voit ] & 
obliquement, entouré d’ | | t'un Ovaie, posé 
; é d’un cadre dentelé, et une : . ee 
; autre figure globulaire, qui, 2 : 
nn us | | à son tour, est accom- 
pagnée de zigzags. Le scintillem à . . on 
L . ent du bleu clair et du ro s | 
| | ouge éclatant de ces auréol 
effet de flammes NU auréoles produit un 
enveloppant la figure du ressuscité, et l’inclinaison de l'axe ovale inscrit dans le 


. vision lumineuse i jé de | 
nee use des moines mystiques du xiv* siècle, mais ces auréoles inclinées et entourées de 
ues de flammes 5 caractérisent art n° | | | 
| ti pour nous l’art des xvi-xvri® siècl tail, c | 
pour | es. Ce détail, co l'i 
raphie des Fem & 4. De ie 
8 P? mes au tombeau, place donc Boboëevo à l’origine d’une nouvelle série d 
ments balkaniques. | | Le So 
Passons à li daté R | | . 

Eu iconographie de la scène intitulée « Thrène », praant, titre conforme à la traditior 
grecque, mais non pas à la traditi | | ù one À | | die 
ne / rh : à la tradition slave, qui emploie ordinairement le titre « Enterrement » norpesenne 

Croix du vai - ; | 
; | Calvaire, une dalle de marbre est recouverte d’un linge; le Christ est couché s 
ce lit, tandis lers Tt 1è ne | ” 
we : ” 1 Vierge se tient derrière la couche funèbre ; toutes les autres figures se trouvent 
également dans le fond, en lai | | 
| : aissant le corps du Christ exposé 
. | | | | xposé aux regards d 
baise la main d 0 8 es spectateurs; Jean 
. c € U ° ‘ ne. ? | : 
| Christ; plus à droite, Joseph d’Arimathie s'incline; enfin, derrié 
N ; , derrière ces personnages 


principaux se presse une foule de fe: , 7. 
| emmes groupées surtout auprès de ête - si 2 
a pee auprès de la tête du Seigneur; du côté 


opposé, Nicodème, vêtu de la sim : ne 
| ). e la simple tunique des ouvriers | ; 
Un | | S, Creus 
ticule. | | | ) e une tom be au fond d’un mon- 


Examinons cette : ; | | | 
; iconographie de plus près. dE | 
| 0 ni Certains traits qui paraissent d’abord d'origine 


1. Millet, Évangile, fig. 577. | 

2. Lavra et Dionysiou au Mo té nn: 

, nt-Athos; Météores (ibz . fic 

3. Ibidem, fig. 577. ! CPR ES ERSRo 
+ 4. L'un des de i | nn | EL 
a on . . Le fémmes et tend le bras droit vers elles ; l’autre les regarde en tournant Îa têt | 

Fe ide. Les deux attitudes sont traditionnelles - tt: dépui Rs 

la Voy. par ex., Millet, Évangile, fig. 563 sq. , on les connaît depuis les plus anciennes images de 
s. Les premières si ot Ca | | ; | 
par €x., es ne = _ dessin de l'auréole apparaissent à l'époque de Boboëevo, en Grèce et en Valachie. V | 
di Ro e no e forme de z18ZagS ‘ou de flèches, sur une reliure valäque de la fin du x ; Be 
Esaiié es se ain, Fe s2); l'auréole inclinée : ibidem, p. 70 (croix en bois dü XVE-XVIS siècle) ; ee ‘ 

ATP ND Re aie (« épigonation » de 1636 au Musée de Sofia) et Millet, Mistra, - : PM SR 

| | Me | : : et, Mistra, pl. 116, 3 (Péribleptos). 
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italienne, remontent certainement à la pratique byzantine. Ainsi l'attirade de la Ms se 
le corps du Christ, mais placée derrière sa couche, répone à un motif ie pee di 
_ balkanique du xiv° siècle et de l’époque postérieure *, aussi Die que dans l'art italien primitif ?. Or 
c’est précisément derrière le corps du Christ que la Vierge incline son vu ne les monuments 
byzantins du xrr siècle 3. De même, l'intimité du mouvement de la Lo pfesse son vies 
contre celui de Jésus, paraît indiquer une source italienne 4, Mais ce HORS ARE ne les 
balkaniques à partir du xiv° siècle 5, apparaît bien avant Gau x siècle), dans l'art SAS et ee 
À une tradition byzantine appartient aussi la manière. de grouper les femmes auprès de R ie du 
Christ 7. Enfin la ressemblance particulière de Bobosevo avec la peinture de Cuéer, en Serbie (fin du 
xive siècle) 5, indique une fois de plus l'origine byzantine de mare iconographie. Aux cet que 
nous venons d’énumérer, Curéer ajoute les deux femmes qui apparaissent en Ma de derrière 6 
montagne — détail qui ne laisse aucun doute sur sa provenance DRAAnURe 9, D'ailleurs, : Bobosevo 
aussi montre dans une autre scène — la Mise en croix — des représentations analogues *°. | 
Fondée sur la tradition byzantine, l'iconographie du Thrène à Boboëevo, dans son ensemble et dans 
Ja composition des figures et des groupes, se rapproche surtout des œuvres balkaniques de l’époque 


: iculi in rétoi ; atr iculi résence de 
postérieure et en particulier des peintures crétoises. C'est ce que montre en particulier la p € 


| . it, dans les peintures 
Joseph creusant la tombe. C’est là un détail qu'on verra reproduit, trait pour trait, dans les P | 


| te beton à Saint-Nicolas de Castoria (Millet, Évangile, fig. $44), à Cuter, en Serbie Gibidem,. fig. 45), Pure 
“ (ibidem, fig. 628), à Kovalevo, en Russie (Igor Grabar, Hist. de Part russe, VI, p. 187); stéatite du Vatican (Millet, Evangile, 
fig. 58). | | | nn 

2. Vov. les exemples réunis dans Millet, Évanpgile, fig. 538-542, 547. _ | : 

3 Évangiles ; a s, à Parmé (ibidem, fig. s3u), Brit. Mus. Harleÿ 1810 (ibidem, fig. S32), Vat. gr. 1156 ee 
fig 53 3) Gelat (ibidem, fig. 535), Par. Inst. cathol., copte-arabe 1 (ibidem, fig. 530), peinture de Baëkovo Goy: plus 
haut, fig. 13). A ES | | : | 
4. Jbidem, fig. 540-2, 546, 547, 553» 554. à A. à 

. Castoria pus Kucéeviëte (ibidem, fig. 550), Protaton (ébidem, fig. 552), Vatopédi ; reliure de Bessarion (ibidem, 
fig. 526). | | mo 


6 Évangiles : Par. Inst. cath., copte-arabe 1 ; Vat. gr. 11 56; Gelat : Parme, Palat. s ; peinture à Nerezi, près de Skoplie. 


7. Voy. les peintures de Baëkovo, de Spas-Miroëskij monastir, près de Pskov ; les miniatures des Évangiles, Le 
+ : + " a. 5 . | : . 
gr. 1156, Parme, Palat. 5. Le même arrangement apparaît dans les œuvres des Crétois et dans les monuiments du A ne € 
. 3 + ® : É ‘ s . . ; | : : L 7 K 5 : ii 
qui s’en rapprochent : Castoria, Cuéer, Rudenica (Millet, Evangile, fig. S58), stéatite du Vatican, Lavra, Vatopédi (i ; 
fig. $60-1). . | . 
8. Ibidem fig. S45; p. s05-6. . | ‘ . 5 | : | k À | | 
g. Ces figures, qui reproduisent un motif antique, se voient dans les images du Thrène, dans Évangiles, Le 
| | | ier illet, Évangi _ s observa- 
Palat. $, et Vat. gr. 1156, et dans le Psautier de Mélisende (Millet, Évangile, fig. 534). . no . 
“ 3 e C2 F , à : | : | | 
tions portent à croire que le type iconographique de Boboëevo (et de Cuëer) ne dépend pas de l'Occident. | : 
(ibidem, p. 506 sq.)a, d’une manière générale, soutenu cette thèse, mais il l’abandonna finalement, . que . : 
n de | isas Sauv origine italienne. Mais ce motif aussi 
inti l ï | ontre la joue du Sauveur, est d’origine italient 
vement intime de la Vierge, qui presse son visage CO | UV : ie 
apparaît, comme nous l'avons vu, sur les monuments byzantins. Il remonte même, peut-être, à Une epoque plus 
| | À - sf . 
se En effet, la scène du Thrène de Jacob, dans la Genèse de Vienne, est composée suivant une ee. analogue 
: " 3 * ; : ne - + e s; . 
à liconographie tardive du Thrène du Christ : le mort est étendu sur un lit, derrière lequel : trouvent les ee 
adel i él la té 1 celle d'une femme qui suit le convoi 
L’attitude de Madeleine, qui élève les deux bras au-dessus de la tête, est aussi ce q 


_ funèbre de Jacob. Enfin, Joseph s'incline sur le corps de son père et le baise au visage ; : est es : celui 
| ; | i i j  Hartel et Wickoff, Wiener Genesis, pl. - 
la Vierge dans le Thrène du Christ (Garrucct, Storia, pl. 123, 4 ; Hartel ) 
de D. voit un groupe de femmes derrière une colline. Voy. Nagorièinô (Millet, Évangile, fig. 416) et une peinture 


‘du Lom (voy. p. 243). 
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_crétoises, aux xvis-xvire siècles ‘. Au chapitre suivant, nous retrouverons le motif de Boboëevo, avec 
tous ces détails, dans une peinture bulgare de 1500. On constatera donc que deux monuments bul- 
gares, appartenant à une époque antérieure aux décorations athonites, font usage d’une iconographie 
qu’adopteront plus tard les peintres de l’'Athos. | . 

Dans les thèmes iconographiques que nous venons d’énumérer, Boboëevo se montra indépendante 
de l’art occidental. Mais il n’en a pas été toujours de même et précisément pour les scènes du 

Chemin de croix et de la Mise en croix. | | - | 

La première de ces images ‘représente Simon, la croix sur l'épaule, en tête du cortège, suivi des 
soldats, et du Christ, qui a les mains et le cou liés par une corde. A cette iconographie habituelle, 
Bobo$evo ajoute les deux larrons qui suivent la procession en portant chacun leur croix. 

Ces deux figures sont absolument inconnues de l’iconographie byzantine, et cela s’explique : aucun 
évangéliste ne mentionne les larrons en parlant de la montée au Calvaire. Il est vrai que certains 
apocryphes rappellent leur présence dans le cortège ?, mais il a fallu que les Italiens du xnr siècle se 


_ soient souvenus de ce récit, pour faire entrer les larrons dans les représentations figurées du Chemin 


de croix. Il se peut que l'art italien ait adopté ce sujet sous l'influence des Méditations du Pseudo- 
Bonaventure, qui s’arrête assez longuement à cet épisode : Ductus autem fuit foras cum sociis suis, duobus 
utique laironibus. Ecce haec ést sua societas. O bone Iesu, quantam verecundiam faciunt vobis is*i vestri amici, 
latronibus vos associant, sed et deterius faciunt qui crucem vobis portandam imponunt, quod de latronibus ipsis 
non legitur. Unde non solum, juxta Isaiam, cum iniquis deputatus est, sed iniquorum iniquior. Indicibilis est 
Domine patientia vestra 3... | 


Les peintres italiens suivent cette description. Ils représentent le Christ avec la croix et, à côté de 


lui, devant ou derrière, les deux larrons. La série des tableaux commence par une fresque dans l’église 


inférieure d’Assise, attribuée à l’atelier de Pierre Lorenzetti 4. Des artistesitaliens, français et allemands 
reprennent ce thème assez souvent, au cours des xiv°, xv° et xvi° siècles 5. Mais, fidèles au texte de lapo- 
cryphe, approfondi par le Pseudo-Bonaventure, ils ne donnent pas de croix aux larrons qui avancént, 
mains liées, poussés par les bourreaux. Souvent leurs croix ne sont même pas représentées ; Dürer 
en charge deux serviteurs qui marchent à côté des condamnés 6. Ainsi Boboëevo emprunte un motif 
nettement occidental, mais elle en offre un aspect qui diffère un peu des exemples analogues, italiens 
et allemands. | | | | 


1. Voy. le Thrène, à Lavra (1535) et Stavronikita (1545), au Mont-Athos, dans l’église de l’Annonciation du Stragar, en 
Serbie (xvne siècle) : Millet, Évangile, p. 513, fig. 560. | : 

2. déta Pilati, À, chap. X; Gesta Pilati, chap. X ; Tischendorf, Evangelia apocrypha, p. 246, 361. 

3. Sancti Bonaventurae opera, VI, Moguntiae, 1609 (Meditationes vitae Christi), p. 387. : 

4. Venturi, Sioria, V, fig. s61. | | 

s- Voy. par ex. Pérouse, Boccati (Reinach, Répertoire de peintures du M.-4., I, 400, 1); Boccacino, Londres, Nat. Gallery, 
806 (ibidem, 402, 2) ; école allemande, Nuremberg, coll. Bryn, 72 (ébidem, IL, 175, 1) ; école de Westphalie, coll. Arthur 
]. Sulley (ibidem, IV, 183, 1); « Très belles heures du duc de Berry », à la Bibl. de Bruxelles (Fierens-Gevaert, Les primitifs 
flamands, 1, Bruxelles, 1908, fig. III, p. 5) ; diptyque français d'env. 1400, M. Douglas, Londres (H. Bouchot, L'exposition 
des primitifs français, Paris, s. d., pl. XVI). | | | 

6. Coll. Cook à Richmund : grisaille relevée de couleurs, attribuée à Dürer; répliques inférieures à Bergame et à Dresde 
(Reinach, Répertoire de peintures du M.=A., IV, 185, 1). — Ailleurs, par exemple, dans le triptyque de Jean Mostaert, au 
Musée Royal de Bruxelles, les deux croix gisent à terre, au sommet du calvaire (P. Wytsman, Tableaux anciens peu connus 
en Belgique, Bruxelles, 1903, pl.s. n.). | | - | 


5 


318 LA PEINTURE RELIGIEUSE EN BULGARIE 


italienne, remontent certäinement à la pratique byzantine. Ainsi l'attitude de la Vierge penchée sur 
le corps du Christ, mais placée derrière ‘sa couche, répond à un motif ue, ee ne l'art 
balkanique du xiv° siècle et de l’époque postérieure ‘, aussi bien que dans l’art italien primitif ?. Or 
c'est précisément derrière le corps du Christ que la Vierge incline son IPRÈES ne les MORE 
byzantins du xur° siècle 3. De même, l'intimité du mouvement de la Vierge, qui pfesse son ve 
contre celui de Jésus, paraît indiquer une source italienne *. Mais ce motif, fréquent ne les artistes 
balkaniques à partir du xive siècle 5, apparaît bien avant (au xne siècle), dans l'art byzantin et She . 
À une tradition byzantine appartient aussi la manière de grouper les femmes auprès de la tête du 
Christ 7. Enfin la ressemblance particulière de Boboëevo avec la peinture de Cuéer, en Serbie (fin du 
xIV* siècle) $, indique une fois de plus l'origine byzantine de notre iconographie. Aux Rice que 
nous venons d’énumérer, Curéer ajoute les deux femmes qui apparaissent en venant de derrière une 


| 5 à : 4 2: : ET : e # 
montagne — détail qui ne laisse aucun doute sur sa provenance byzantine ?. D'ailleurs, Bobosevo 


{ 1 ré 1 10 
aussi montre dans une autre scène — la Mise en croix — des représentations analogues ”°. | 
Fondée sur la tradition byzantine, l’iconographie du Thrène à Bobo$evo, dans son ensemble et dans 
- | | È | . | >» 
la composition . des figures et des groupes, se rapproche surtout des œuvres balkaniques de l’époque 


postérieure et en particulier des peintures crétoises. C’est ce que montre en particulier la présence de 
Joseph creusant la tombe. C’est là un détail qu’on verra reproduit, trait pour trait, dans les peintures 


r. Peintures à Saint-Nicolas de Castoria (Millet, Évangile, fig. $44), à Cuéer, en Serbie (ibidem,. fig. 545), à Vatopédi 


(ibidem, fig. 628), à Kovalevo, en Russie (Igor Grabar, Hisi. de l'art russe, VI, p. 187); stéatite du Vatican (Millet, Evangile, 
fig. 543). L Ne US | N 

2, Voy. les exemples réunis dans Millet, Évangile, fig. 538-542, 547- : . — _ 

3- Évangiles :. Palat. 5, à Parmé (ibidem, fig. 531), Brit. Mus. Harley 1810 (ibidem, fig. 32), Vat. gr. 1156 (ibidem, 
fig. 533), Gelat (ibidem, fig. 535), Par. Inst. cathol., copte-arabe 1 (ibidem, fig. 530), peinture de Baëkovo (voy. plus 
haut, fig. 13). MR TE AA | , ni os | 
4. Thidem, fig. 540-2, 546, 547, 553, S54- 


5. Castoria, Cuéer, Kuéeviste (ibidem, fig. S so), Protaton (ibidem, fig. 552), Vatopédi ; reliure de Bessarion (ibidem, 


di - Par. Inst. cath., copte-arabe 1 ; Vat. gr. 1156; Gelat ; Parme, Palat.s ; peinture à Nerezi, près . en 
- 7. Voy. les peintures de Baëkovo, de Spas-Miroëskij monastir, prés de Pskov ; les miniatures des a Fi 
gr. 1 156, Parme, Palat. $. Le même arrangement apparaît dans les œuvres des Crétois et les nu : ne € 
qui s’en rapprochent : Castoria, Cuéer, Rudenica (Millet, Evangile, fig. 558), stéatite du Vatican, Lavra, Vatopédi (ibidem, 
fig. $60-1). ; À | 
1 : . $05-6. _ | 

: Re ee un motif antique, se voient dans les images du Thrène, dans les Evangiles, ue 
Palat. s, et Vat. gr. 1156, et dans le Psautier de Mélisende (Millet, Evangile, fig. 534). me  . de 
tions portent à croire que le type iconographique de Bobo$evo (et de Cuèer) ne ee pas de l'Occi . : _ _ 
(ibidem, p. 506 sq:)a, d’une manière générale, soutenu cette thèse, mais il lapangs ane fina . . que ee 
vement intime de la Vierge, qui presse son visage contre la joue du Sauveur, s d’origine ita ienne. ais ce MO . 
s vu, sur les monuments byzantins. Îl remonte même, peut-éire, à une époque encore plus 
Thrène de Jacob, dans la Genèse de Vienne, est composée suivant une ue analogue 
à l’iconographie tardive du Thrène du Christ : le mort est étendu . un lit, derrière IEquel . trouvent les pe 
L’attitude de Madeleine, qui élève les deux bras au-dessus de la tête, est aussi celle d'une femme a # e 
_ funébre de Jacob. Enfin, Joseph s'incline sur le corps de son père et le baise au visage ; son se est . . : | 
de la Vierge dans le Thrène du Christ (Garrucci, Storia, Pl. 12545 Hartel et Wickoff, W . Le | . 
10. On y voit un groupe de femmes derrière une colline. Voy. Nagoriëinô (Millet, Evangile, fig. 416) et une pe 


du Lom (voy. p. 243). 


apparaît, comme nous l’ävon 
ancienne. En effet, la scène du 
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_crétoises, aux xvie-xvire siècles . Au chapitre suivant, nous retrouverons le motif de Boboëevo, avec 


tous ces détails, dans une peinture bulgare de 1500. On constatera donc que deux monuments bul- 
gares, appartenant à une époque antérieure aux décorations athonites, font usage d’une iconographie 
qu'adopteront plus tard les peintres de l’Athos. . . 

Dans les thèmes iconographiques que nous venons d’énumérer, Boboëevo se montra indépendante 
de l’art occidental. Mais il n’en a pas été toujours de même et précisément pour les scènes du 
Chemin de croix et de la Mise en croix. | : L - | 

La première de ces images ‘représente Simon, la croix sur l'épaule, en tête du cortège, suivi des 
soldats, et du Christ, qui a les mains et le cou liés par une corde. A cette iconographie habituelle, 
Boboëevo ajoute les deux larrons qui suivent la procession en portant chacun leur croix. 

Ces deux figures sont absolument inconnues de l’iconographie byzantine, et cela s'explique : aucun 
évangéliste ne mentionne les larrons en parlant de la montée au Calvaire. Il est vrai que certains 
apocryphes rappellent leur présence dans le cortège *, mais il a fallu que les Italiens du xure siècle. se 
soient souvenus de ce récit, pour faire entrer les larrons dans les représentations figurées du Chemin 
de croix. Il se peut que l'art italien ait adopté ce sujet sous l'influence des Méditations du Pseudo- 
Bonaventure, qui s'arrête assez longuement à cet épisode : Ductus autem fuit foras cum sociis suis, duobus 
utique latronibus. Ecce haec ést sua societas. ©. bone Iesu, quantam verecundiam faciunt vobis is*i vestri amici, 
laironibus vos associant, sed et deterius faciunt qui crucem vobis portandam imponunt, quod de latronibus ipsis 
non legitur. Unde non solum, iuxta Isaiam, cum iniquis deputatus est, sed iniquorum iniquior. Indicibilis est 
Domine patientia vestra 3. | | | | 


Les peintres italiens suivent cette description. Ils représentent le Christ avec la croix et, à côté de 


‘lui, devant ou derrière, les deux larrons. La série des tableaux commence par une fresque dans l’église 


inférieure d’Assise, attribuée à l'atelier de Pierre Lorenzetti +. Des artistes italiens, français et allemands 
reprennent ce thème assez souvent, au cours des xiv°, xv° et xvi° siècles 5. Mais, fidèles au texte de lapo- 
cryphe, approfondi par le Pseudo-Bonaventure, ils ne donnent pas de croix aux larrons qui avancent, 
mains liées, poussés par les bourreaux. Souvent leurs croix ne sont même pas représentées; Dürer 
en charge deux serviteurs qui marchent à côté des condamnés 6. Ainsi Boboëevo emprunte un motif 
nettement occidental, mais elle en offre un aspect qui diffère un peu des exemples analogues, italiens 
et allemands. | | | 


1. Voy. le Thrène, à Lavra (1535) et Stavronikita (1545), au Mont-Athos, dans l’église de l’Annonciation du Stragar, en 
Serbie (xvrnie siècle) : Millet, Évangile, p. 513, fig. 560. | 
2. Acta Pilati, À, chap. X; Gesta Pilati, chap. X ; Tischendorf, Evangelia apocrypha, p. 246, 361. 
3. Sancti Bonaventurae opera, VI, Moguntiae, 1609 (Meditationes vitae Christi), p. 387. 
4. Venturi, Storia, V, fig. s6ï. | | 
s. Voy. par ex. Pérouse, Boccati (Reïnach, Répertoire de peintures du M .-4., 1, 400, 1}; Boccacino,. Londres, Nat. Gallery, 
806 (ibidem, 402, 2) ; école allemande, Nuremberg, coll. Bryn, 72 (ibidem, IT, 175, 1) ; école de Westphalie, coll. Arthur 
J. Sulley (ibidem, IV, 183, 1); « Très belles heures du duc de Berry », à la Bibl. de Bruxelles (Fierens-Gevaert, Les primitifs 


flamands, Ï, Bruxelles, 1908, fig. III, p. 5) ; diptyque français d’env. 1400, M. Douglas, Londres (H. Bouchot, L'exposition 


des primitifs français, Paris, s. d., pl. XVI). | 

6. Coll. Cook à Richmund : grisaille relevée de couleurs, attribuée à Dürer; répliques inférieures à Bergame ét à Dresde 
(Reïinach, Répertoire de peintures du M.-=A., IV, 185, 1). — Ailleurs, par exemple, dans le triptyque de Jean Mostaert, au 
Musée Royal de Bruxelles, les deux croix gisent à terre, au sommet du calvaire (P. Wytsman, Tableaux anciens peu. connus 
en Belgique, Bruxelles, 1903, pl. s. n.). | | 
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D’ ailleurs, quelques autres considérations parlent en faveur d'un. ‘emprunt aux peintures occiden- 
_tales. D’une part, Bobosevo se range à côté de presque toutes les images occidentales, en figurant les 

larrons sans autres vêtements que les légers reptfoyarx Sur les hanches *. D’ autre part, quelques pein-- 
ésentent les larrons du Chemin de croix, tels qu’on les voit à Bobosevo, 
de personnages indubitablement copiés sur des modèles italiens. 
Ainsi la décoration d’une église du village de Vukovo (à deux ou trois kilomètres de Boboëevo), 
datée de 1598, conserve un Chemin de croix, où la foule et les bourreaux du Christ sont suivis de 
plusieurs cavaliers vêtus d’ habits somptueux et coiffés de couronnes, dont l’un porte dans sa main 
étendue une feuille avec quelques caractères illisibles. Or ces cavaliers, qui figurent les envoyés de 
Pilate et peut-être Pilate lui-même, appartiennent aux motifs introduits dans l'iconographie de cette 
es peintres italiens du xive siècle. On ne saurait surtout douter de la provenance italienne 


tures murales bulgares repr 
en les faisant accompagner d'un groupe 


scène par 
de ce motif à Vukovo, 
| “trocentistes, ‘à savoir, un cavali 


_est un motif essentiellement italien *. | sn. 
Les mêmes cavaliers reviennent dans deux décorations du viliée dre — se. dans 


l'église de la Nativité, et en 1710, dans l'église de Saint-Georges. Ces deux peintures nous sont 
particulièrement précieuses, car elles réunissent dans un même tableau les deux larrons 3 de Boboëevo 
et les cavaliers, de provenance italienne, de Vukovo. C’est ainsi is tout nous amène à réconnaître 
les sources italiennes du Chemin de croix de Boboëevo. | né | 
Une seule représentation peinte du même sujet, celle de 


ier vu de dos. La large Croupe du cheval, tournée vers le Spectateurs, 


Curtea-din-Atges, en a peut 
être rangée à côté de ce 


cette peinture roumaine #, qui se 
gréable, par des erreurs frappantes (voy. la représentation de la caverne qui entoure la Vierge) ét 


des déformations (voy. les créneaux démesurément longs et étroits) qui. témoignent d’un art très tardif. 


Il est fort probable que cette scène remonte à la restauration de l'église au XVI. siècle 5, et cela 


- parait d'autant plus vraisemblable que la peinture “murale « en question coïncide jusqu’ aux moindrés 


1 yaeu, toutefois, ‘des exceptions, par exemple, la miniature des « Très belles heures du duc de Berry », mentionnée 


à la note $ de la p. 319: les larrons ÿ portent des vêtements de l’époque. 
2. Parmi les plus anciens exemples, citons : Florence, chapelle des Espagnols, 


 Maggiore, fresque attribuée à Turone, Crucifiement (ibidem, fig. 761) ; San Gimignano, Collegiata, Berna et Giovanni da 


‘Asciano, Crucifiement (phot. Alinari 3564); Rome, Saint-Clément, 
encore un diptyque français, au Musée du Bargello de Florence (H. Bouchot, L'exposition des primiti fs, pl. IE). 
3. Il est curieux de noter que les reotuwuata des latrons, à Arbanassi (église Saint- Georges), 
_çons. Il se peut qu'il s’agisse simplement 
viendrait peut-être de comparer ce détail à un fait analogue dans la fresque d’Altichiert € et d’Avanzo dans l'oratoire Saint- 
Georges, à Padoue (Venturi, Storia, V, fig. 77 Phot. Alinaïi 13146).  : ss. NE . 


4. Curkea- din-Arges, dans Bull. com. mon. À ., X-XVI, Bucarest, 1923, fig. 284. _ | 
°$. Ibidem, p.260 261. D'ailleurs, les es 4 l’église ont été très retouchées au courant des siècles derniers : leur style 


en témoigne nettement. Cela empêche 
historiques ne fournissent aucun renseignemen 
xve. Cette affirmation n’est pas en contradiction avec les dates que nous 0 


t. Les peintures nous semblent être postérieures : au xrve siècle et au début du 
frent les graffitti sur les murs de Péglise. Une de 


ces inscriptions (ibidem, p. 


qui reproduit trait pour. trait un détail caractéristique des peintures des quat- 


simages bulgares. IL nous semble, pourtant, que Boboëevo précède de beaucoup 
distingue par un style particulièrement sec, impuissant et désa- 


; Chemin de croix nn Storia, n: F 
fig. 634); Padoue, oratoire Saint-Georges, Altichieri et Avanzo, Crucifiement (ibidem, fig. 771) ; Verone, San Fermo | 


Masaccio, Crucifiement. — Au x1ve siècle se rapporte 


ont la forme de petits cale- 
d'une déformation sous le pinceau ignorant du peintre de 1710, mais il con- 


de préciser la date dé la décoration, pour laquelle, comme on le sait, les documents 


36) porte une date aise l’auteur de la monographie } identifie avec l'an T415 ee p. 36). En | 
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à 


exécutée dé rès 
près le dessin du « M » de Pireei qui ti un motifcourant au XVINS siècle 5, 


_et dont Boboëevo nous montre le point de départ+. 


La deuxièr . 
me des scènes de Boboëevo où l’on distingue des motifs iconographiques d origine occi- 


_dentale e 
st la Mise en croix. D’une manière générale, liconographie de ce sujet suit le type répandu 
au xIv° " 
È Eu au xve siècle (Trébizonde, Cuéer, Saint-Théodore de Novgorod, Saints-Taxiarques de 
astoria, 
istra, coffre de Bologne 5), qui représente le Christ de face, devant la croix, abandonnant 


: SE bras étendus aux bourreaux qui se préparent à les clouer. Mais, en adoptant ce schéma 
oboëevo lui donne une vie nouvelle. En effet, aucun des monuments indiqués n'insiste ave | 
de détails précis sur la représentation du Christ cloué à la croix : deux bourreaux, assis d dé | 

sur la branche transversale de la croix, saisissent les mains du Christ et lèvent ne uns de | 

enfoncer les deux premiers clous; deux autres serviteurs, marteau en main, se tiennent u E | 


_ appuyées à la croix ; le cinquième et le sixième bourreau fixent les pieds du Sei neur et 
randissent leur marteau, accroupis au pied de la croix. Même les peintures les plus proches . not 

monument ne connaissent pas autant de détails : à Trébizonde et à Cuéer, on ne voit . 
serviteurs juchés sur des échelles : l’un d’eux lève son marteau ; un troisième bourreau (ils Puy 
en tout, à Trébizonde) se trouve au pied de la croix : à Trébizonde, il saisit le pied du Sn Le 
le coffre de Bologne, deux bourreaux, assis sur : croix, tiennent les bras du. à Gt dore 4 


anses 


Mais il suffit : ie | 
de se tourner vers les i images des primitifs italiens pour. reconnaître la source de 


| Bobosevo. 
Comme on a pu le démontrer, les traits généraux de l'iconographie adoptée par: notre 

 monumen 
t ont été empruntés à l’art italien (voy. la fresque de Santa .. di Donna Regina, à 


ré li t | $ ; ñ 

» é, es lettres : KIT qu on y lit (d’après la coude citée) ne correspondent pas à 1415 mais à 51 s d ji 

PEUR Argeg. Il est plus que probable que le s doit être RS PARIÈR Z : ar = 1515 M 
| = SES: 


EE. fig. 191 : Manuscrit Acad. Roumaine, 4602. 
2. Voy. les trois c ; 
ÿ ouvertures d” Évangile exécutées par des artisans saxons de naine pour le voévode Brâncovean 
4 


: (lorga-Bals, L’ 
(Iorg art. roumain, p. 257-8, fig. sur p. 258, 261, je L'iconographie de RER images, sur ces couvertures, 


ainsi. 1e leur style, offrent un aspect nettement occidental. 
a A 
h Rp _. Sp images d’Arbanassi, citées is haut, sont de la même époque : 681, 1710. 
-din-Arge - os | 
ges, Bul. com. mon. ist., X-XVI, Bucarest, 1923, p. 284 : l’auteur reconnaît une influence des peintures de 


 Curtea-din-Ar ? 
| -Arge m 
vente … Che 3 _ . Part roumain du xvirie siècle, en se basant sur les dessins du « Manuel » de Bucarest . Or, la dé 
é = 
| e croix, FRTESenre suivant le même  : à Boboëevo, à la fin du : xve siècle à une au XVII Si 5 
; iècle, 


Mill 
s. illet, Évangile, P. 392, fig. 420, 422, phot. Hautes-Études B Mn Okunev, Res cerkvi Fedora Stratifaia, P. Ti 


Millet, Mistra, pl. 123,3 3 134, $. 


6. Millet, Érie. p. 388 sq. 
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Naples : ; un 


à San Marco 


les suivirent 


de leurs gestes. Boboëevo est, selon nous, le premier mon 
conception réaliste des primitifs italiens, introd 


hésitation la 


pourrait passer pour une illustration fi 


peut-être ins 
différents moments de la Crucifixion +. Vis-à-vis 
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tableau d’Ambrogio Lorenzetti, l'Académie de Sienne ?; une fres 
3). Mais, tout en s'inspirant de ces modèles, les artistes balkaniques 


que de très loin, arrêtés par l’entassement des figures mouvementées et par la brutalité 


ument orthodoxe dont le peintre accepta Sans 
aisit un grand nombre de bourreaux et 
côté des peintures italiennes, Boboëevo 


goûta entièrement le réalisme cruel de leurs gestes. Placée à 
Pseudo-Bonaventure, qui | | 


déle d’un passage des Méditations du 
ui aussi, s'arrête avec prédilection à la description des 
de cette description, la peinture de Bobosevo ne 


pira les artistes occidentaux et qui, | 


|. présente que cette particularité de figurer simultanément les 


L’Ascension mérite d’êtr 


dé l'attitude 


| présente de 


F me rer 


chrétien de 


l'iconographie courante de l’Ascension, 
itin, ni dans l'art des pays slaves. Par contre, l'Occident latin 
donnée en Orient 6, et c’est de l'Occident, par conséquent, que l'artiste bulgare de 1488 a dû le 
| e de quelque très ancien monument oriental. | 

Boboëevo. Ce modeste monument montre l’extrème 
neue tradition picturale, se croisent sur le sol 


ar ses modèles les plus importants, 


Part byzanti 


recevoir 7, 
Éssayons 


. complexité des courants artistiques qui, après une lo 


_ bulgare à la 


 Bobogevo se rattache à la tra 
anciennes de l’art chrétien. Ces so 
l'intermédiaire de l’art local archaïsant, sembl 


Mais, vis-à- 
des décorations du xvi° et du xVIT siècle. Boboëevo nous 


2. présentait le même type de la Vierge : E. B. Smith 


peinture des siècles antérieurs viendra joindre l 
les monuments de peinture bulgare, que l'on constate des trace 
es de la fin du xv° siècle multiplieront les manifestations de 


‘fois, parmi 


venues de l'Occident. Les autres peintur 


ce courant 


7. Bertaux 
2. Rothes, 


profil. Cette position, tout C 
la Palestine ÿ, mais tandis que la Vi 


plutôt que par l’intermédiair 
de résumer nos observations sur 


que de Fra Angelico, 
du xive siècle ne 


moments successifs du récit. 


e mentionnée à côté du Chemin de croix et 
de la Vierge qui, rout en conservant sa placè traditionnelle, 
| _ positi omme l'attitude de face, a été conçue par lPancien aït 
erge vue de face fut adoptée, par la suite, dans 


En du xve siècle. Par l'essentiel de ses procédés et p 
; dition séculaire de l'art balkanique, qui P 
urces arrivent quelquefois à travers Byzance 
able à celui de Zemen et de son groupe de monuments. 


de la Mise en croix, à cause 
au milieu de la scène, se 


la Vierge représentée de côté n'eut jamais de succès, ni dans 
conserva la tradition abans 


uise aux sources les plus 
et quelquefois par 


vis de ces peintures du xIV* siècle, Boboëevo se caractérise par des traits qui la rapprochent 
aide à trouver la voie par laquelle la 


nouveau dans la peinture des Bulgares. 


, Sanba Maria di Donna Regina, Naples, 1899, pl. IV; Venturi, Storia, V, fig. 132. 


Sienesiche Malerei, p. 77-78; Millet, Évangile, fig. 419. 


3. Phot. Alinari 4316. | | Oo. 
4. Sancti Bonaventurde opera, VI, p. 388. Traduction française de M. 
ampoule de Monza . Garruci, Sforia, pl. 435, 1. Un encolpion, connu d’après un ancien 


s. Voy. l 


Millet (Évangile, p. 390)- 


art balkanique tardif. Enfin, c’est ici pour la première 
s certaines d’'influences 


dessin au Windsor, 


, däns Byz. Zeil., 1913-14, pl. 23, p. 217 sq., fig. 2. 


6. Voy. Dewald, dans American Journal of Archieology, 2° série, 19, 1915, p- 227 Sq., fig. 7, 8, 9,12, 13» 16-21. 


7. Giotto, 


à l’Arena de Padoue : Venturi, Storia, V, fig. 295. 








PEINTURES DU XV® SIÈCLE EN BULGARIE OCCIDENTALE + 333 


Orlica. 


 Orlica, per: Lee | mn | 
| 5 METIYE du grand monastère Saint-Jean i DR D : 
à l'entrée du défilé qui condui en JR ANUS ee Ne km. de Bobosevo, 
tu défilé qui conduit au célèbre monastère. La petite église Saints-Pierre-et-Paul, située d 
icone die: consetté quel € Ce SF et-Paul, située dans . 
A a quelques fragments de peintures murales, dont la date nous est cor 
grâce à deux inscriptions au-dessus de la | TEE | | Hs 
us on dessus de la porte d’entrée. Quoique repeintes à une époque postérieure 
criptions apprennent que l’église fut : » 2 ne PR > 
| appret q glise fut construite en 1478, et décorée de peintures en 1491, par 


= I S ins de Ph: z « z + « « S . 1 R: ] l’é A 


acques, le mê i se ionné à $ : 
| _ es me qui se trouve mentionné à Bobosevo. La décoration, très peu éloignée de celle de 
o$evo, n troi é de | | an 
, nest que de trois années plus récente; toutes deux appartiennent à un même diocèse et 


- furent exécuté | 
| é A L - : S 
es sous le patronage du même évêque. Les œuvres elles-mêmes conservent quelques | 


traces d’une : qui | nn 
| el qui serait certainement plus évidente si l’ensemble décoratif d’Orlica était da 
un meilleur état de conservation. | . CEE 
Mais les pei 4 | ni | | 
| .. peintures anciennes sont ou détruites ou retouchées. On a, pourtant, le moyen de juger 
es su ets : « UE < » 4 - CE Ê ; è ? 5 | 
jets que kr les schémas primitifs. Dans la conque de l’abside, on voit une Vierge 
orante, entourée de deux arch | - ° ce | 
| anges, et, dans un autre registre, six saints évê At 
| | stre, Six saints évêques liné té 
Din GT | | DISFrez évêques, inclinés du côté 
ie e mur qui entoure l’abside, la Pe 5 : 
| ME ; ntecôte occupe la place centr : RC 
: | ale, l’Annonciatio 
partagée entre les deux côtés de l’ar ce | alé, ) n est 
| c de l’abside, et l’Incrédulité 
ité de Thomas représentée la parti 
nord du même mn | Po. Présentees ste 4 partie, 
a a ae au mur ouest, la Transfiguration et l’Ascension entourent la Dormition. 
as cette distribution des sujets conservés, i el | N ro | 
a onservés, il convient de noter les ÿ 
| Pa | es places inaccoutumées qu’ 
cupent la Transfiguration et l'A . | : HS 
scension, et surtout la Pentecôte au- Tabside. : 
| ecôte au-dessus de l’absid nendute 
de Thomas représenté : : | side, et l’Incrédulité 
-ésentée sur le mur est. Cette iti | 7e | | 
nt re est. répartition est tout à fait analogue à cell | 
| | | | nalogue à celle de Boboë 
Cette parenté : é à en | DEEE CCR SOSEVOs 
. . : ; vec Boboëevo peut être constatée également dans liconographie. Aïnsi, dans la Pente | 
côte, on voit le m£ê nr %, .. . à | ee ° ? : e. 
- : Fe | ma procédé, qui consiste à ranger les apôtres le long de l’arc de l’abside, do 
coufbure suit la igne sigmatique d 1 Ne | | ; 
| u banc traditionnel des do nee fe | 
de | À ; douze personnages de la scène. En 
sition avec Boboëev A | . En oppo- 
oboëevo, on notera la figure du Kosmos (sous la forme d’un vieillard, les mains étendues) 
; 3 


ui occupe la i 
.q [P place habituelle de la Vierge, entre Pierre et Paul. Cet arrangement particulier 


3 - 
s'explique par | hi Sont | 
: P : | p | E . topographiques. Un motif analogue à celui de Boboëevo apparaît également 
ans l’Incrédulité de Thomas, qui, à Orli s ne | 
| ; , qui, à Orlica, présente cette seule différence qu tDüint 
si | .cett ifférence que Thomas n° i 
suivi des autres apôtres. Cette vari l'i ne ” | ee 
e variante, comme l’iconographie d $evo, | 
son | | graphie de Boboëevo, remonte à des modè 
D | 1 odèl 
anciens, en se détachant de la tradition byzantine courante ’ 
_ Il nous reste à a] mitio | 3 | 
€ à ajouter que la Dormition comprend l'épisode connu des douze apôtres volant dans 
x petits nuages, portés par des an | iéià Poi | | us 
| ges. Nous avons eu déjà l’occasion (à propos d’une pei 
l'éolise Saints-Pierre-et- er | ; à propos d'une peinture à 
| : | su et-Paul de Tirnovo) de parler de l’origine hellénistique de ce motif. - 
es points de s Acer Pr - 
hs | rip avec Boboëevo ne doivent pourtant pas dissimuler le fait que le style 
_ a, plus souple, plus agréable, mais aussi plus facile et moins expressif, sépare assez nettement 
es deux œuvres. ic | 
euvres. Il rapproche Orlica des productions balkaniques, issues de la tradition byzantine 


tardive et représ 5 l | ; V 
| | présentées en Bulgarie par le groupe de monuments comprenant Dragale ci, Kremikovci 
| | , ; 


ilot Cote différent | | 
alotino. ifférence da ce ne 
| ns l'esthétique de ces deux décorations voisines et exécutées. presque à 


: 4e 
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les ou deux ateliers. Elle caractérise, nous l'avons dit 
au xive et au xve siècle. À l’époque de Boboëevo et 
ire la puissance des ressources dont le pays 


‘la même date est celle qui sépare deux éco 
plusieurs fois, l'activité artistique en Bulgarie 
d’Orlica elle est certainement à son déclin, mais on adm 


: disposait encore. 


Kremikovci. 


illage de Kremikovci, est situé au pied des montagnes 
ance d'environ 25 où 30 kilomètres de Draga- 
galevci, occupe le centre de la cour du 
s,. La date de construction de la 


Le monastère de Saint-Georges, au-dessus du v 
qui limitent la vallée de Sofia du côté nord, à une dist 
|Jevci. Une petite chapelle, tout à fait semblable à celle de Dra 
église moderne et des cellules des nonne 
aussi bien que la date de l'exécution primitive des peintures qui 
façade du mur ouest. Pourtant, leur ressemblance étroite avec les 


monastère, entourée d’une 
chapelle ancienne nous échappe, 
couvrent les murs intérieurs et la 
autres décorations bulgares du xv° siècle, ainsi que leurs qualités artistiques, ne laissent aucun doute 
ce qui est d’ailleurs confirmé par quelques inscriptions, conservées à l’in- 


sur l'ancienneté de l’œuvre, 
ent à plusieurs égards, nous per- 


térieur de l'édifice. Une analyse attentive, que-ces peintures mérit 
le développement de l'art bulgare, en apportant un certain nombre 


mettra d'en préciser la place dans 
de faits DOUVEAUX. | | | no > 
Commençons par les inscriptions. À côté du portrait de deux enfants, un petit garçon Et Une fillette, 
), on lit : « Est décédé le serviteur de Dieu Théodore, fils de 


… accompagnés de leurs parents (fig. 43 
Radivoij, en lan 1493, au mois d'août » ; et aussi : « Est décédée la servante de Dieu Dragana, fille 
de Radivoj, au mois d'août » (npeeragt pass FA roawp cn paaf]soess 55 NRTO ZA. MCUA ABTYI(TA) 
_ MYBCTABHCE PARA BAKIA aparan[a] au paAH 60664 MIA agrye[ra |. | .. | 
Le père de ces enfants, Radivoi, est représenté en donateur, un petit mo 
fit exécuter l'édifice même et ses peintures. La mort subite de ses 


Quant à la date, elle reste imprécise, quoique 


dèle d'église à la main. Il 


| est fort probable que c’est lui qui 
‘deux enfants pourrait être la cause de cet acte de piété. 

l'année 1493 doive être considérée comme termnus post que. 

_ Une autre inscription, au-dessus de la porte qui mène du narthex dans la nef, ne conserve que quelques 

mots : « Fut renouvelée... (l'église ? du saint) et glorieux erand martyr... (Georges)... (métro- 
polite de) Sofia K(a)lavit.… », + OBRNOBHE C6 Jrursstt CAABENATO BAHKOMWHNHKA [réopria]..[mirponennr Ja k[a Jaa— 


EHTOY Hem Malgré l'état fragmentaire de cette inscription, elle nous apporté une indication importante. 


Par une notice de l 
nous savons que le métropolite de Sofia Kalevite vivait à la fin du xv° siècle (dates certifiées par ces 
documents : 1486 et 1497), c'es 
probable qiil faut reconnaître son portrai 
l’on voit un évêque soutenant le modèle d'église qu 

Or l'inscription dit nettement qu'au temps de Kalevite 
peintures signifierait une restauration ou une retouche plus ou 


bien qu’elle paraisse probable, n’est pourtant pas absolument sûre. 


t dans la peinture qui figure Radivoj et sa famille, et où 
e Radivoj présente au saint patron du monastère. 

Péglise a été « renouvelée », ce qui pour les 
moins importante. Cette hypothèse, 
La ressemblance parfaite entre le 





évangile du monastère de Kremikovci, et une mention dans un autre document, 





t-à-dire à l’époque de la mort des enfants de Radivoj. Aussi est-il très 
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style et la factur raits« | : 
yle et la facture des portraits de 1493 et le reste des peintures semble indiquer que toute la décoration 


constitue un ens | Re A 
semble homogène, exécuté par un même artiste ou un même atelier. Il se peut par 


conséquent — et cet ion nou à | 
oo. — Pre solution nous paraît plus probable — que toutes les peintures actuelles aient été 
ms : e S at + ‘ ; : # Fr 2 . 
ce . r Radivoj et que, par le terme « renouvelée », il faille entendre qu’une constructi 
L ça (comme à Dragalevci) une église plus ancienne, détruite lors de l’invasion turque 
sait, d'ailleurs, que les autorité | . 
utorités ottomanes ne permettal 
| S | ettaient à leurs sujets chréti 
reconstructions d’églises, à | ê | re a ES CRRESRS Que des 
| olises, à la placé des sanctuaires qui existaient | a 
NO en | xistaient auparavant. Le £ 
s’expliquerait donc plutôt di ces | . Le mot «renouvelée » 
| comme un terme juridique, exigé « | 
: | xig 
Quoi qu’il en soit, toutes les pei $ : ce RARE 
is peintures de Kremikovci que nous étudions ont reçu leur for 
| eÇ me 


_ actuelle à une époque qui suivit s 
| ui suivit de près l’ _ 
| 4 près l'an 1493. Un savant du pays, Sandarov, lisait en 1898 ”, à la 


fin de l’inscripti | | 
fin de linscription que nous venons de citer, une date, aujourd'hui effacé ». ve 
en . > au) ui effacée, qu'il transcrivit comme 
se ou ous semble tout à fait acceptable, quoique nous nous trouvions dans l'i 
sibilité de prouver l'exactitude de la lecture de Sandarov | | D 
Notous, enf + | 
n, que les peintures Ro |  … | 
stir oiéiles : . P de : nef ont été probablement repeintes, fait confirmé par une 
ur le mur ouest : « Souviens toi, Sei | se 
, Seigneur, du donateur Antoi sa 
monaque ». Nu | | .... Antoine le hiéro- 
auio pe cs GUH PAH KTHT Opus ANTONIA IpOMONAX[A |. D'autre part, d’après $andarov, un exonarthe 
our Ut sé Let , , | | pre 2 | X 
J ISparu, aurait été décoré en 1611 : « Cette annexe fut décorée en lan x. p NE 
ATIHCACE IPHPQATR CH BA ABTO Z.P.1.4 "à no ep», 
Lu lus KA ABTO Z.p. 1.0 Il n’est nullement prouvé, d’ailleurs or 
rapporte à la décoration de l’exonarthex ; elle fait | : s, que cette inscription se 
| D : elle fait peut-être ‘allusion à la r ne , 
Antoine. e | HS usion à la restauration+du moine 
Les peintures de la net sont en partie détruites. Parmi les scène. a 
fragments du Jugement de Pil | .. es scènes, on ne distingue que quelques 
: _ gement de Pilate, de la Flagellation, du Chemin de croix dr Creme r dæl 
escente de croix (mur nord) x | Q ent et de la 
| et les scènes de la Trahi : 
ison de Judas, du | 
 J ; Reniement de Pierre, de la 


Dormition (eï _ 
entr x 
PRE (entre les deux dernières) et de l’Ascension (mur ouest). L'ensemble comprenait certai 
ment une vingtaine de compositi a ie | | | FRRAIer 
positions évangéliques qui faisai | | 
| g qui faisaient le tour de I f - 
_ l'angle est d | : | e la nef, en commençant à 
u mur sud et en se terminant à l 4 na 
nt à l’angle est du mur n 
otd. La représe | 
de Judas et d , | | présentation de la Trahison 
15 et du Re | a | ison 
niement de Pierre, aux deux côtés de la Dormition, sur le mur ouest, annonc | 
> e une. 


f : >; CE ‘ 
p pe que l’on poursuivra dans les petites églises du xvri* siècle. 
u point de vue de li i ce | | . 
ns Ps de M Au notons, sur la table placée devant Pilate, une feuille avec des 
s illisibles et probablement fantaisi * ême | 
P isistes. La même représentati 
ee | | ation se trouve à Bere 
semble qu'il faille mettr Ah | ve à Berende. Il 
| e en rapport cet écriteau avec la feui : ue D 
| au euille rectangulaire Pil 
« despotes » — suivan | | gulaire que Filite ou un de ses 
 . LE nt le mot des Mystères — apporte au Calvaire, galopant sur un cheval derrière la 
oo . croix, à Vukovo (pl. LV)*, à Arbanassi. Une scène, dans une des cha 
om explique la destination de i]le. HO | : 
| cette feuille, en montr u Di : | 
a | | | ) ontrant au pied de la croix un Juif qui 
pe : pour la faire passer au bourreau juché sur la croix 5. Il s’agit certainement de LS | 
ilate s | | à | Jo ” 
q “ae : AA (Jo. XIX, 19-22) pour le placer au-dessus du Crucifié. 
ans la Flagellati er : 5 
| 8 da on ne distingue qu'une partie de la figure du Christ au milieu de la scène, et 
x æ : - | h L | | d 
I. S # ATV e - : à | 
andarov, Nékolko béléÿki za Kremikouski monastir pri Sofija, dans Sbornik N. Um., XV, 1898 
. Um., XV, , P. 304 $q. 


2. Voy. plus haut, p. 320. 
3. Voy. plus haut, p. 243-244. | | 


‘ ai 
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deux petits personnages agenouillés à ses côtés. Dans le Chemin de croix, c'est Simon qui porte la 


croix. Le Reniement contient, l’une au-dessus de l’autre, deux scènes : la rencontre avec la servante 


qui sort d’une porte monumentale (à gauche) et — plus bas — le groupe de saint Pierre avec trois 


serviteurs, assis autour d’un feu, allumé au milieu d’une cour en hémicycle. Enfin, dans la Dormition, : 
notons la double auréole qui entoure le Christ, composée d’une plaque rouge en forme de losange et 


d’un grand cercle vert bordé de blanc. Une petite figure ‘d’Aphthonios s’agite devant la couche de la 
Vierge, sans qu’on voie apparaître l’ange qui devrait compléter cet épisode légendaire. | 

Au-dessus des scènes, court la rangée habituelle des médaillons avec les bustes des martyrs et des 
saintes, auxquels viennent se joindre quelques autres personnages. Ainsi, dans deux des médaillons 


_ sousla Dormition, on aperçoit saint Jean Damascène et saint Cosmas « le Créateur », tous deux coiffés 


de turbans ; ils lèvent leur visage et leur phylactère vers la scène représentée au-dessus d’eux. 
Sans aucun doute, ces images, que sur d’autres monuments nous avions vues dans la scène même 


. de la Dormition, ne sont renvoyées ici dans les médaillons que faute de place. 


Un bandeau monumental sépare les médaillons des grandes effigies isolées des saints, représentés en 
grandeur naturelle, et de la Déisis. La Déisis, qui occupe la partie orientale du mur nord, porte l’in- 
scription : « Le Juge juste » (npageaux mA), Le Christ, vêtu de la dalmatique et du Joros des empereurs 
et coiffé d’une mitre, tient l'Évangile ouvert aux paroles dé Mt. VII, 2, précédées de cette phrase 


d'introduction : « Ne jugez pas d’une manière intéressée, mais jugez avec justice », ne [na] AHuA 


GRA ChAHTE NA npaglejane csanTe. Saint Jean porte le chiton et l’himation, la Vierge tient un rouleau 
avec les paroles : « Accueille la prière de ta mère.... », npHuH moaënHe marée... . . 
Parmi les autres représentations du bas des murs, saint Démétrios porte un bouclier. dont la forme 


rappelle le chiffre 8. Nous retrouverons la même particularité dans la décoration de Poganovo :, dont 
Kremikovci se rapproche également par l’iconographie des deux Théodores. En effet, dans les deux. 


monuments, saint Théodore Tiron et saint Théodore Stratilate se font face, tournés l’un vers l’autte et 


élevant les mains vers le ciel. Ayant déposé leurs armes, ils prient, tandis que la main divine leur tend 
‘les couronnes du martyre. Ce groupe remonte à l’iconographie byzantine, où des groupes de deux 
saints, tournés l'un vers l’autre et recevant la bénédiction divine, apparaissent à partir du 1x° siècle2. 
L’archange Michel, représenté de l’autre côté de la porte d'entrée (pl. XXXIX, b), rappelle une 


image analogue à Kovalevo, près de Novgorod. 
Une niche dans le mur sud porte l’image du patron de l’église, saint Georges, représenté à cheval, 


et une double série d’ornements (fig. 41, 42). Ces ornements nous intéressent particulièrement, parce 


que, faute d'exemples plus importants parmi les monuments bulgares, ils montrent un aspect de la 
peinture balkanique tardive dont nous n’avions pas eu l’occasion de parler jusqu’à présent. Nous 


voyons d’une part, autour de la niche, un ruban et un rinceau avec de petites folioles qui s’entrecroisent 


en formant des zigzags ; l’ensemble est égayé par la diversité des couleurs, toujeurs éclatantes, des 
deux faces du ruban. D'autre part, à l’intérieur de la niche, un ornement plus complexe présente un 
tapis de rubans multicolores et entrelacés. L’effet du coloris est plus considérable encore, grâce à 


# 


1. Voy. pl. LXIV, a. | ,  — | 
2. Voy., par exemple, Ambros. 49, fol. 137. Il Menologio di Busilio IT, pl. 259. Sur cette image de Théodore, voy. nos 


Recherches sur les influences orientales dans l'art balkanique, Strasbourg, 1928, p. 19. 


_. oMmME On sait, ne connaissent guère ce motif compliqué et 


: et des motifs de rubans enroulés et en zigzags, représentés en perspective, enluminés de 
éclat, ni leur fraîcheur. : 
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> ; | 

l'alternance de quatre tons (rouge, bleu, jaune et bleu de ciel) 

ondulés, qui se détachent sur un fond bleu-foncé où scintillent de 
Plusieurs monuments décoratifs des xiv° et xv° siècles nous montrent ces deux motifs, ax | de 

Variantes innombrables, aussi bien que d’autres dessins purement géométriques et quel | foi au 

pagnés de rinceaux. Tous témoignent du désir de représen- | De 

ter la perspective. Le peintre figure des rubans, des disques 

des éventails, en réservant à chaque face, à chaque côté ou à 


et aux lignes blanches des contours 
petits points blancs. . ne. 


chaque partie de ces objets une couleur spéciale et toujours 
éclatante. Les ornements byzantins des xI° et xri° siècles 
3 





Fig-4r. ee Kremikovci. Ornement. 


somptueux ; indifférents aux effets de perspective, ils se 
bornent à un dessin plat, n’emploient que des 
tout les rythmes harmonieux et graves des vo 
clastes, dans tous les pays du monde 


| motifs géométriques très simples et préfèrent sur- 
volutes du rinceau. Par contre, l’art des siècles pré-icono- 


pe chrétien, à une prédilection spéciale pour les motifs multicolores 
n éléments de perspective. Dans l'art chrétien oriental, aussi bien qu'en Euro 


CEE | pe occidentale, 
inue à les e iècle, à he? | 
mployer bien après le 1x° siècle, à une époque où, à Byzance, on 


o voit disparaître‘. Ce type d'ornement, dans les décorations balkaniques du xrve 
siècle et des siècles suivants, appartient donc au nombre des manifestations de la 
RQ 2 renaissance de l'art chrétien pré-iconoclaste, nourri de traditions hellénistiques 
+ 


LS 
= 
= 
= 
LS 
Ce 

+ 


Le narthex : S tC 1 dé ion, à l’ Ion 
| à conservé toute sa décoration, à l'exception de la voûte, remplacé 
GE Jar I f< d 15 | l sa 
ul < . “ s 
[par un plafond en bois?. La majeure partie de cette décoration est consacrée à 
By Saint Georges. Ce saint apparaît deux fois dans des Compositions qui le repré 
sentent seul et, en outre, dans une série d'épisodes de sa vie. 
Une imag I icl 
| | ge de saint Georges, dans la niche du mur est, le figure en grandeur 
naturelle, assis sur un banc, avec le corps du serpent tué à ses pieds pl. LVI, b) 
| | | D . D) 
Il porte un habit de guerrier romain, avec une tête de Méduse sur sa cuirasse 
Dr _7r . ‘ . . és +. 0 | LL + | . 
épée, le glaive et le bouclier. Une Inscription entoure cette image: EXOP.... Q 


er 
” 
E 
LL 





Ornement. 


_ TEMNON FEOPTIC EN MAXAIC. EKON MAPEXOPUON TEMNE... AIA 2IDOV... oo 


On a transcrit un distique du Synaxaire 5, qui est ainsi conçu : 
; Ne , | e 
Eybpobs 8 répvwr l'espytos àv Mayo, 


3 3 


€ * : 
: Exwy map” EyboGv réuverar Din Élgous. 


T. Voy., par ex., Boinet, Miniature carolingienne, pl XA XV XVIs, XXIA, CLIIA. Beissel Bi | 
carolin » pl. AA, XV, XVI, é à sel, Bilder 
Es ee XXVIEXKXIT,; Leidinger, Miniaturen, V, pl. 21, et aussi 2, 5, 9, 12, 14: À. v. Oechelhausen, Die 
se. Se tue Heidelberg, . Heidelberg, 1887, pl. 1-3,9 (Sacramentaire, cod. Sal. IX, b; xe siècle) | 
. nr Fe . malereien, pl. 15, 47; Et. Houvet, Monographie de la cathédrale de Chartres, s. Lai ] se 
X : omanesque sculpture, If, pl. 116-117, 127, 2: IIE, pl. 382, 449 ; IV pl 210 : | . = 
pl. 578, etc., etc. ; Gelis-Didot et Laffillée, La peinture décorative en France, pl. 1-6, Ste , ie à en 
ve . Des + remarquable en lui-même, à cause des peintures ornementales qui Érdécorent et ne robable- 
» du XVe siècle ; elles devaient être primitivement destinées à un autre usage. Parmi les ornements, on trouve des nattes 


couleurs qui n’ont pas perdu leur 


zu Aachen, pl. I, IT, 


3. Ménée d’Avril, au 23, Venise, 189$, p. 89 À ; Athënes, éd. du Phénix, p. 102 À. : | 
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+ 


tions 
| Cette inscription grecque, ainsi que quelques autres, . dispersées de l’église, à côté des inscript 


bulgares, ne nous. laissent : pas perdre de vue la parenté qui unit aux modèles byzantins ces peintures 


exécutées par des artistes slaves. | 
a 
L'autre image de saint Georges le représente ? à cheval transperçant : dragon ne les portes de 


ville « Lasia » (aataa rpaa). La princesse se tient immobile et de face, à sa me ‘tandis que. 
ses parents et les habitants de la ville observent la scène du haut des murs (pl. L ) . 

A part ces deux images cemblables à des icones, une série de petites scènes, disposées en «e . 
sur le mur oriental du narthex; représentent les différents moments de la vie du saint (pl M4 
L'ordre des scènes est arbitraire, nous les décrivons donc sans faire attention à la chronologie des événe- 
ments, mais en respectant la continuité des compositions sur le mur. Nous PR gs 
scène, à gauche de la rangée supérieure, et suivrons, l'une aprés l’autre, les trois rangées. 


7 », 
rangée : 1) Supplice de la roue? ; 2) « Saint Georges ressuscité se présente de nouveau devant le roi 


JREN 
[se RPHILA WT CTATO TEWPT H NBA LYEM  NAKH CTARB À ; 3) « Saint Georges jeté dans la chaux », Eby 


sufelr 58 gap+ ; 4) Martyre des clous enfoncés sous les ongles. Deuxième rangée : 5)‘ « a es 
4 (saint Georges), on le bat avec des nerfs de bœuf » ; PÔTÉTUUE H BHATB BOABAMH XHAAMTH]$ ; ) | 
le magicien donne à boire du poison à saint Georges », €TH réwpr NAMAGT. OTPAEOM ATANACHE EAXB 7 ; 7) Sain 
 Genrges « ressuscita un mort », R'ACKPBCH MPTBUA À ; : 8) Saint Georges « ressuscita le bœuf de Glyké- 
rios », TAHTpIHEBA EOAA- EREKPRUH ? ; 9) Saint Georges « fit vite. tomber les idoles par sa prière », 


MOAHTROH KBCKOPE HAOAH CKPBLLH Fe Troisiè 

V V F M 

AZANAQ[ x] vespt,  ; 11) On coupe avec un glaive La tête de saint Georges », (TUY re] msuefr ] 
E 3 } : . k 


raa[s]s de | oo | 
L' iconographie de ces scènes ne dépasse guère les cadres des clichés bebe ; elle présente pourtant 


ien 
quelques détails dignes d’être mentionnés ; de plus, elle mérite l'attention comme le plus ancie 


vi° et 
iter scènes, que Pare athonite du x * 
exemple bulgare où l'on reconnaisse cette manière de traite q 


les murs 
1. La vie de saint Georges, ce saint Heénens te dans les Balkans, a été pur fois traitée sur dis 
F V 
des églises par exemple, à à Nagoritino, à Kuceviste (Kondakov, Macédoine, P- 187, 197-9). Voy unev, jf : 
3 
pis. 

2. Deux cd font tourner la roue, 
alignés sur la roue. | : 
3. Georges est représenté « deux fois: à ae il est couché 

siège sur ,le trône ; un garde du corps se tient à côté. 
4. Georges prie, les mains levées, entouré d’un tas de onu 


la chaux à l’aide de pelles. L 
s. Deux bourreaux soutiennent Georges, tandis qu’un troisième A enfonce un clou dans le pied. 


6. Georges, qui ne porte qu’un linge autour des hanches, 


nerfs de bœuf, s'apprêtent à le frapper. 
7. Georges est à demi HE sur un banc; un 


dans la gorge. | 
&. ri prie devant un mur, tandis qu’un mort, ne du linceul, : se : lève dans son AAPRAEE 


_9. Georges bénit un bœuf amené par le paysan Glykérios. 
10. Georges prie devant un édifice à coupole, du haut duquel tombent deux satues. a 
11, Georges emprisonné est assis à l'intérieur d’un enclos ; la reine se penche vers lui par-des 
12, Un soldat élève le glaive au-dessus de la tête de Georges agenouillé. - 
13. Vov., plus haut, p. 311-312. 


sur laquelle saint Georges « est attaché ; des couteaux de formes diverses sont 


sur un lit; plus à droite, on Le voit debout en face du roi, qui 


bourreau le tient par les épaules, ads qu'Athanase lui verse le poison 


me rangée : 10) « La reine Alexandra amenée à la foi », UQuz 


qui lui monte jusqu’à la ceinture ; deux bourreaux arrangent . 


est étendu sur un banc ; deux DONNE munis de fouets € en 
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même ordre d’idéés, les longs murs monotones, de couleur g grise ou olive, qui, munis de hauts os 
en forme de tourelles, occupent le fond des scènes. A Kremikovci ce motif devient fréquent et 
presque essentiel. Les autres éléments architecturaux perdent é également leur caractère, quoique l'artiste 
s'efforce de donner plus de régularité à la représentation. D’échelle réduite, uniformes et de couleurs 
ternes, ces édificés sont tout à fait analogues au décor architectural des œuvres grecques et slaves des 
deux siècles suivants. On reconnaît aussi le produit d’une routine qui agit sans enthousiasme et. 
sans réflexion, dans les représentations, plusieurs fois répétées, de la couche en forme de banc, 
sur laquelle est étendu le saint. Cerné d’un contour épais, assombri d’un côté et éclairé de l’autre, 
ce banc, avec ses quatre surfaces nues, est d’un aspect désagréable. Dans la scène où figure le roi, les 
extrémités de ce banc disparaissent derrière les lignes du cadre ; dans la scène de l’empoisonnement, la 


partie rapprochée est également coupée par le bord de la composition, ce qui, dans les deux cas, empêche 
de comprendre la forme de l’objet, tout en témoignant de l’extrême négligence du peintre-copiste. La 


manière d’adosser les murs d’un enclos au cadre du tableau (scène avec la reine) n’était pas usitée non 


plus par les artistes plus anciens. Il y a là un laisser-aller qui est en contradiction profonde avecla 


formule essentiellement réaliste — quoique naïve — de la représentation de l'intérieur. Héritée de Part 


hellénistique, elle conserve sa vitalité jusqu’au xv° siècle (voy. encore Dragalevci), mais on sent à 
Kremikovci qu’elle est sur le point de se déformer définitivement. | | 
D’autres détails caractérisent l’iconographie de ces scènes. On remarquera que tous les meubles slacés 
au premier plan sont représentés obliquement, sous un angle plus ou moins aigu par rapport à la ligne 
de l'horizon. Ce procédé, accompagné d’un modelé très appuyé, sert à produire un effet de profondeur. 
Sans i insister sur le résultat très médiocre de cet effort, notons-le, comme une tendance nouvelle dont 
nous aurons l’occasion d’observer des effets beaucoup plus i importants à Poganovo :. C’est en étudiant 
ce monument que nous pourrons apporter quelques preuves de l’origine occidentale de ces modestes 
essais pour représenter la profondeur. À ce point de vue aussi, Kremikovei annonce les peintures des 


| XVIS-XVIIS siècles. 


L'influence de la peinture de la haute Renaissance italienne a peut-être laissé sa trace dans la forme 


_ triangulaire des curieuses arcades situées au fond de la scène de l’empoisonnement. Il nous semble 


possible d'expliquer ce motif nouveau par des modèles d’ origine gothique. 
Un autre détail, qui contredit la tradition byzantine, nous amène une fois de plus à Poganovo. Il 


s’agit des moustaches (sans la barbe) qu’on voit àu bourreau de la Décapitation. A propos de Poganovo, 


où le même motif reviendra plusieurs fois, nous tâcherons de montrer. l’origine occidentale de cette 
représentation, qu’on chercheraïit en vain parmi les peintures byzantines et bulgares antérieures. 

Enfin la somptuosité et la diversité des coiffures d'hommes (turbans, bonnets du type phrygien et 
autres) marquent une nouvelle parenté avec Poganovo. Lä, les formes plus nettes des coiffures extrava- 
gantes nous permettront un rapprochement avec l'art du commencement de la Renaissance, et plus 
précisément de la peinture du Quattrocento italien, connu pour sa prédilection pour les coiffures 
somptueuses et fantastiques. La légende de saint Georges, qui, on le sait, se déroule en Orient, se prè- 
tait DA CSC re bien à des embellissements de ce genre. Somme toute, les scènes de la vie de 


1. Voy. cie. VII. 
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_ saint Georges, par leurs qualités, comme par leuts défauts, annoncent la phase POSRHENS de “ pein- 
ture balkanique, que nous étudierons dans le chapitre suivant. MORT 

Les peintures du mur ouest du narthex, tout en contenant quelques éléments de ce courant nou- 
veau, sont plus fidèles à la tradition byzantine des xive-xve siècles. Le mur ouest est ‘occupé par 
l’image illustrant le sichiron de Noël et, au-dessous, par une frise ininterrompue de scènes de l'enfance 


de la Vierge (pl. LIV, a-b). Tous ces sujets reviennent plus d’une fois dans les monuments balka- 
niques des xiv®-xv® siècles *. Le cycle de l'enfance de la Vierge appartient même aux sujets préférés 


de cet art, et nous sommes heureux de le retrouver dans. un monument bulgare, pour pouvoir indiquer 


une fois de plus la parenté étroite de la peinture bulgare à avec l’art byzantin de Re même époque, à 


Constantinople et ailleurs. 
. iconographie du stichiron de Noël est d’origine entièrement byzantine. Au centre de la scène, on 
voit un monticule, avec deux figures féminines agenouillées. Celle de gauche représente la Terre, 


celle de droite personnifie le Désert. Comme de vraies figures antiqués, les deux allégories sont repré- | 


? 
sentées demi-nues ; la Terre se distingue, en outre, par une haute coiffure, composée d’une quantité 
de mèches grises qui ressemblent à des plumes. La Ferre tend un petit rocher avec une grotte, le 


Désert tient une sorte de caisse ouverte. Le sens de ces figures et de leurs accessoires est expliqué par 


une inscription : « La Terre (présente) la caverne » ; « le Désert (présente) la crèche » ; ZemAra sp&Tèn ; 
AYCTHNEA HACABI. 
_ Des deux côtés, se groupent différents personnages. À gauche, avancent les mages, avec leurs présents 
(« les mages (apportent) les présents », BABt&H AapH }); ils sont coiffés de grands turbans enroulés 
autour d’un fez. Dés évèques et des rois les suivent. A droite, s ’approchent les bergers, dont un vieillard 
vêtu de peaux de chèvres (c’est la même figure qui est souvent représentée dans la Nativité), les moines 


3 
_et les religieuses. Tous ces personnages lèvent les bras vers l'image de la Vierge avec l'Enfant, qui se 


trouvait dans la partie supérieure de la scène, aujourd hui disparue. 
L'absence de cette figure centrale n ‘empêche pourtant pas de reconnaître quela belle composition d 


_Kremikovci choisit, parmi les deux variantes iconographiques du stichiron de Noël ?, celle qu'on a 


représentée à à Zita en Serbie, et à Ochrida en Macédoine, etqu’on répétera plus tard au Mont-Athos 3. 
En effet, notre scène a en commun avec ces monuments la composition strictement symétrique et son 


_ indépendance à l'égard de la scène de la Nativité. Indépendante de celle-ci, l’image de Kremikovei est 
bien plus une apothéose de la Vierge qu’une glorification de Jésus: l'artiste a souligné cette intention en 


plaçant la scène au-dessus du cycle de la vie de la Vierge. | 
Il n’est pourtant pas douteux que l’ensemble illustre le stichiron de Noël; toutes lés inscriptions qui 
Paccompagnent « en font ne Nous en avons cité trois, une quatrième se trouve non loin des figures 


des DABSSS mais se > rapporte À à toute la scène : 


1. Vies de laVierge : Schmit, ci me pl. XXI-XXX ; Millet, Mistra, pl. 73-75, 88, 105, 125-131, 133-135; Okunev, 
a Serbskija srednevékouyja sténopisi, p. — « Stichiron » de Noël : voy. la liste des monuments et une bibliographie du 

sujet, dans Millet, Évangile, p. 4 | 

‘2. Millet, Évangile, p- 165. 

3. Ibidem, p. 165; R. 4., Du I, fig. 13, p. 198 ; Streypovsh, Serb Psalter, fig. 49; Pokrowsk}, Évangile, p. 88 ; 
Brockhaus, Athos, p. 81. 
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esse MAH KO... .. à 
-. 8 TSAPEXB BATOAADENIS  « la reconnaissance des créatures » 
NPHNOCHTÉ | apporter ». 


Comme illustration d’un cantique, chanté pendant l'Office de Noël, cette peinture se place à côté 
des scènes de Dragalevci et de Berende, : inspirées par l'Office de la Semaine Sainte . La présence de 
cet élément liturgique et théologique dans la décoration de Kremikovci la rattache de plus près à ce. 
groupe de monuments. | D 

Des deux côtés de la scène précédente, on voit . traces de l'Adoration des mages (avec saint 
Joseph derrière le trône de la Vierge) et d’une deuxième scène. Au-dessous, s étend la frise avec les sujets 
apocryphes de l'enfance de la Vierge (pl. LIV, a-b). Les épisodes se suivent en une bande i ininterrompue. 
On y voit, de gauche à droite : 1) l’Apparition de larchange à Joachim dans le désert, où deux bergers. 
l’accompagnent ; 2) lAnnonciation à Anne, devant le puits : l’ange descend de derrière un édifice ; 
une fontaine, décorée de petites arcatures, se dresse au premier plan ; dans le fond, au-dessus d’un 


mur, s'élèvent des arbres avec un nid, où l’on distingue une couvée d'oiseaux ; 3) la Nativité de la 


Vierge : sainte Anne, à demi assise sur un lit posé obliquement, reçoit les soins de ses voisines ; l’une 
d’elies est sur le point d'entrer par une porte à gauche, elle tient un rhipidion. dont elle évente P accouchée; 
une autre, à droite, approche des lèvres d’Anne une cuiller ; ; dans l'autre main, elle tient une grande 
tasse ; une troisième enfin arrive, portant un plat; au premier plan on voit Marie au berceau, et une 
servante en train de filer, assise sur un tabouret; 4) la Vierge caressée par ses parents (h xohaneia te 
Beoréxou) : Anne et Joachim sont assis sur un banc, Marie sur les genoux de sa mère, sa tête effleurant | 


la joue d'Anne, tandis que Joachim soutient lenfant par les épaules ; 5) les sept premiers pas de la 


Vierge (à Érrafnparitouoa) : une servante qui soutenait Marie vient de retirer ses mains et l'enfant 
fait ses sept premiers pas en se dirigeant vers Anne, assise sur une sorte de trône monumental ; 6) la 
Présentation au Temple : : la Vierge s'approche du grand-prêtre, qui la bénit au seuil du Sant: des | 
Saints, tandis que Joachim se tient derrière l'enfant, plus’à gauche. | 


. On distingue, sur le mur nord, des traces de deux scènes qui continuaient le cycle ; 7) la Fuite 


en Égypte, avec la personnification de l'Égypte qui, un rouleau à la main, se tient dévant les portes 


d’une ville ; 8) le Recensement de Quirinus : Marie et Joseph se tiennent devant un édifice, à l'entrée | 
duquel on voit des marches d'escalier. 


On connait trop bien ce cvcle our qu'il soit nécessaire d'instster sut son ofigine apoct . Rap- 
P y q ÿ P 


: pelons seulement qu’il apparaît dans les œuvres de l’art chrétien oriental, à à l'époque pré-iconoclaste, 


qu’on en connaît deux reproductions dans les manuscrits byzantins des Homélies du moine Jacques de 
Kokkinobaphos, enfin qu’il redevient fréquent dans les décorations des églises des xive-xve siècles, 
à Constantinople, en Grèce, en Serbie, en Russie. Le peintre de Kremikovci, à ce point dé vue, ne fait 
donc que se conformer à une tradition courante à cette époque dans le monde orthodoxe. 

En ce qui concerne l’iconographie, son origine byzantine, que nous connaissons d’après Kachrié- | 
Djamiet Mistra, n'est pas moins évidente. On constate surtout la fidélité aux modèles du x1v® siècle, 


w . Æ 


1. Vos. nie p. 261, pe 
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en comparant l'attitude et le geste de la servante dans les sept premiers pas de la Vierge, à Kremikovei 
et à Kachrié-Djami ". Cet exemple est particulièrement instructif, En effet, la figure dela servante, réprise, 
par l'artiste de Kremikovci, apparaît à Kachrié- Djami avec ce voile qu’un coup de vent gonfle au-dessus 
de la tête de la jeune femme. Or, on s’en souvient, ce motif pittoresque du voile, qui entoure la tête 
comme d’un nimbe, dérive de l'art antique. La figure de la servante, ainsi que les paons, les architec- 
tures, les personnifications et bien d’autres éléments dans les mosaïques de Kachrié-Djami, remontent 
certainement aux très anciens modèles, imprégnés de traditions hellénistiques. La servante de Kremi- 
kovci, avecson geste si expressif, qu’il paraît être saisi sur le vif, devait donc avoir une histoire à peu 
près millénaire au moment où l'artiste bulgare la représenta dans sa décoration. Ainsi, c'est par la voie 
dela peinture byzantine du x1v° siècle que des motifs hellénistiques s’introduisaient dans l'art bulgare 
_ tardif. Un autre exemple du même genre est fourni par les arbres inclinés, derrière le mur du fond, 

dans l’Annonciation à sainte Anne. Les architectures complexes, très développées, mais non moins 
fantaisistes, 1 malgré le soin qu'on mit à les orner de détails précis et à les représenter en clair-obscur 


contrasté, appartiennent également aux éléments que l'art byzantin du XIV siècle développa pour 


les avoir trouvés dans ses modèles hellénistiques. | 

Il n’y aurait vraiment rien, dans cette série de scènes et leur iconographie, qui distinguât cette 
œuvre du xv° siècle finissant de certaines peintures byzantines du siècle précédent, n'étaient quelques 
petits détails, très significatifs. On notera d’une part la forme de la fontaine (dans l’'Annonciation), qui 
a l’aird’une cuve rectangulaire élevée, avec deux robinets aménagés sur sa face antérieure. Cette forme 
se distingue nettement des bassins ronds, surmontés d’une pomme de Le que montrent les peintures 
byzantines, aussi bien que de la cuvette à ras de terre qu’on trouve à Kachrié-Djami ?, à Mistra 3 et 
ailleurs, dans les monuments tardifs. L’ornement sculpté dont l'artiste de Kremikovci a voulu orner 
cette fontaine paraît indiquer une observation directe de la réalité. En effet, les deux petits arcs pointus 
qu’on y voit sont certainement d’origine turque et appartiennent à ces motifs, souvent répétés dans la 


décoration des fontaines et des tombes musulmanes, qu'on rencontre partout dans les Balkans. Cette 


hypothèse est confirmée, semble-t-il, par un autre petit détail : le peintre a placé, au-dessous des robi- 
nets, deux petites cuvettes qui reçoivent l’eau _. la fontaine, tout comme on en voit à n'importe ne 
fontaine du pays. | | | 

Ce naturalisme dans la représentation des détails reste pourtant isolé. Il est certainement plus i impor- 
tant d'observer quelques traces d'un autre courant artistique d’origine occidentale qui annoncent le 
développement considérable qu’il prendra dans la décoration de Poganovo. Nous voyons, dans la Nati- 


vité de la Vierge, à côté des éléments de la tradition du xiv° siècle (Anne 2 assise +, berceau, servante en 
| train de filer, servante avec le rhipidion), deux motifs nouveaux : 1) une femme qui potte une coiffure 


r. Schmit, Kachrië-Djami, pl. XXV. 
2. Ibidem, pl. XVI. 


. 3. Millet, Mistra, pl 75, i (Métropole). | | 
4. Le meuble sur lequel Anne est étendue ressemble à un fauteuil. Ce n'est pas une représentation d'un.lit, déformée 


par le peintre, car l'image aussi réaliste du coffret de Brescia (Graeven, Elfenbeinwerke, II, pl. 14} offre déjà un meuble 
_ semblable. C'est peut-être un lit d'accouchement. Voy. l’image d’un accouchement particulièrement réaliste, dans le Penta- 


or FSABUrARan (éd. RÉ Pr 0 l’accouchée Y est Fer assise. 
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étrange, comme un onchat in autout die sorte Fe corne; 2) une personne : au chevet de la accou- 
chée, qui approche de sa Re une cuiller, tandis que de l’autre main elle tient une tasse. Ces deux 
figures n’appartiennent pas à l'iconographie traditionnelle byzantine antérieure à Kremikovci. Par 
contre, nous retrouvons des femmes, avec des coiffures tout à fait semblables, dans les: tableaux de l’his- 
toire de la Vierge, de Taddeo Gaddi, à Santa Croce de Florence *. Là, comme ailleurs, chez les Tre- 
centistes et Quattrocentistes italiens, ces coiffures apparaissent à côté bien d’autres, plus com npliquées 
et même fantastiques. | 

L'étrange coiffure d’une autre femme, dans la mème scène, témoigne peut-être aussi de l'influence 
de la peinture italienne. | ou À 

Quant à la femme qui tend la cuiller, elle paraît également empruntée à l’art occidental, où l’on 
connaît des exemples semblables, tandis que l’iconographie byzantine ne nous a conservé aucune 
représentation de ce mouvement précis, observé dans la vie réelle. 

La série des images religieuses se termine, à Kremikovci, par la grande composition du Jugement 


Dernier, qui occupe tout le côté extérieur du mur ouest (pl. LVI, a). Sauf la représentation du Christ 


et des personnages qui l’entouraient, tout à fait au haut du mur, cette peinture est parfaitement con- 
servée. D’après le contenu de ces épisodes et leur distribution, ce Jugement Dernier se rapproche de 
très près de celui de Dragalevci, qu’il dépasse pourtant, comme toutes les peintures de Kremikovci, par 
ses qualités purement artistiques. | | | | 

Quelques éléments de cet ensemble méritent une attention particulière. Ainsi lon notera que le 
rouleau du ciel déployé s’étale ici sous la représentation del Hétimasie, portée par deux anges volants 2. 
On remarquera également la manière, inusitée auparavant, de traiter les yopoi des saints qui entourent 
le Juge Suprème : chacun des groupes, représentant les apôtres, les patriarches de l'Ancien Testament, 


les rois, les bienheureux, les martyrs, les bienheureuses et les martyres, est enfermé dans un nuage 


blanc ou rose, formant des cadres irréguliers qui laissent apparaître les figures ; jusqu'aux genoux. Cette 
représentation est, avec les petits nuages qui portent les apôtres dans la Dormition 3, le deuxième 
exemple de la représentation des nuages d’après la formule hellénistique, dans Part des XIVS-XV® siècles. 


Ps 


À côté de cet emprunt à la tradition antique, signalons les deux personnifications des vents, représen- 


tés comme à Dragalevci +, mais rattachés de plus près encore aux modèles antiques, car ils portent les 
vieux noms grecs : sac] et norfoe]. L'image du Paradis, avec ses murs crénelés, qui encerclent les 
élus, suit également la tradition : que nous avions signalée à à Dragalevci s. Mais, plus précis et plus fidèle 
aux anciens modèles, le peintre de Kremikovci ajoute à la formule de Dragalevci la représentation des 
quatre fleuves du Paradis, qui jaillissent au bas de son mur inférieur. Les fleuves étaient même 
accompagnés de leurs noms grecs, dont on distingue : £ pv] et Tfirpie]. 
Le même désir de précision amène le peintre de Kremikovci à la représentation de personnages peu 
fréquents dans les images du Jugement Dernier. C’est ainsi que, dans ce fleuve de flammes qui descend” 


. Venturi, Storia, Y, fig. 425 et aussi fig. 423. | DR ‘ 


2 Voy. P: 292. 


3. Voy. les Dormitions dans les églises aux Saints- Pierre -et- Paul de Tirnovo à Orlica, à Poganov re 

pl. XLIII, LVIID,. + PRIX à OSa20VO (p: 276-277, 323; 
4. Voy. P. 292, 295. 
S. Voy. p. 292-294. 
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. Christ et cd dans s l'Enfer, uñ dés damnés est nommé Origène (opirens) ; 2e Fe _ 
ela parabole, assis sur un banc ; sans distinguer Judas, dont le nom se lit 7 : : 
d'un groupe de damnés, on aperçoit Arius ((apé) ), entraîné dans le feu, 4 L un on ù 
liés, et une poutre attachée aux pieds. A laide de tridents à longs manches a : ons 
: foules de damnés, tandis que des diables les accueillent en les attirant à eux avec des c | 


de l’en- 
este qu’à mentionner les autres éléments du Jugement Dernier. 1) Au centre 
| _ semble, deux anges portent les instruments de 


| Ja Passion. Au Paradis se trouvent la Vierge, 
le Bon Larron, Abraham, Isaac et Jacob. Les 
trois derniers tiennent les élus dans leur giron; 
“un chérubin, armé d'un olaive flamboyant, 
garde les portes du Paradis. À côté un ange 
soutient la « juste balance » que la Main 
Divine descend du ciel. Au. delà de lPEnfer, 
un ange sonne la trompette, les morts Se lèvent 
dans leurs sarcophages, et les animaux, les 
poissons, un poulpe rendent à la vie les mem- 
_bres de leurs victimes (parmi les animaux, 
| très abondants, on remarque un ours, Un 
| renard, une chèvre, un éléphant, un hibou, un 
“héron, une pie, un corbeau). La Mer à la 
forme d’un lac, entouré par la Terre ; les deux 
personnifications sont représentées d’après leur 
_iconographie ordinaire : une femme assise sur 


du trône d 
. Jement le Riche d 


Il ne nous r 
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un dauphin, avec un modèle de navire à voiles 
| | = SE tre dents, figure la mer ; 
ue, | - + ‘et une fourche à qua » 
Fig. 43. — Kremikovci. Portraits des donateurs. ne femme, représen ntée de face, les mains 


2: 


serpent qui enfonce ses dents An le sein de la Ferre: ii 
Les portraits de Radivoi, de sa femme et de ses enfants (fig. 43); NOUS 1 | 


js aussi, et suftout, 
par des qualités artistiques très remarquables à cette époque de décadence, ma 


par les beaux costumes dont ces personnages s 


par une large ceinture en étoile rayée, avec un grand nœud s : Pre 
| | dessins jaunes (dorés) et. muni d’un large col rabattu sur les épaul | 


ramboise, orné de | og 
on | est passé sur le caftan. Le bord de ce manteau étant légèrement 


longues manches qui tombent sur le dos, 
replié, on aperçoit la doublure jaune embellie de dessins floraux. 
Quoique plus riches que chez les donateurs de Dragalevci, on constate que 


n, à 
appartiennent. absolument au même type ‘. Mais au cafta 


ces vêtements de Radivo] 


1. Voy. p. 302 Sq-. 


ont vêtus. Radivoj porte un caftan rouge, retenu. 
ur le ventre. Un ample manteau de cou- 


la ceinture et au manteau de Radoslav 
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et de son fils, je fondateur de KRinione ajoute deux détails. : les chaussures rouges, et la coiffure. 
Les bottes rouges étaient, on le sait, un privilège de la famille impériale byzantine et, plus tard, des 
dynasties slaves de la péninsule balkanique. Mais, à l’époque de Radivoj, aucune de ces familles prin- 
cières n'existait plus. Sans doute Radivo;, qui fit la commande d'une église, qui se fit représenter avec 
le métropolite de Sofia, était un personnage distirigué et important dans la société bulgare de la fin du 
xv® siècle : néanmoins il n’était ni roi, ni même membre d’une dy nastie régnante. Était-ce un gros 
propriétaire rural, quelque représentant de l'aristocratie bulgare, qui avait survécu à l'invasion turque, 
ou un marchand de Sofia ? Nous ne savons. Quoi qu’il en soit, nous voyons déjà à Kremikovci 
comment l'emploi des chaussures rouges, jusque-là réservées aux empereurs, s'étend peu à peu 
jusqu'aux dernières classes de la population ; les +sxpoiyrx de cuir rouge sont caractéristiques du costume 
albanais et grec, les babouches rouges du costume turc et levantin, les bottes rouges (dites en cuir de 
Russie) du costume des paysannes ukrainiennes, etc. | 
D'autre part, le portrait de Radivoj contient un détail unique dans les peintures des pays orthodoxes. 
De la main droite, Radivoj presse contre sa poitrine son chapeau noir de forme ronde, avec des bords. 


_assez larges. Or, sur la tête, il conserve une autre coiffure, sorte de bonnet ou de calotte de couleur 


brune, qui. lui enserre le crâne jusqu’à la hauteur des oreilles. RE | 

Le dédoublement de la coiffure est un fait inconnu à Byzance et dans ls Balkans, et qui fait penser 
à l’usage des Latins. Ceux-ci es depuis le xrre siècle, l'emploi simultané du bonnet et d’un 
chapeau :, et c’est précisément à l’époque de Kremikovci qu’on portait en France un bonnet sans lacets, 
de forme analogue à celle de notre peinture, et des chapeaux ‘ronds avec bords plus ou moins larges 
qui — eux aussi — rappellent la coiffure de Radivoj ? . Enfin, au xve siècle, c était l'usage en Occident 
de ne pas ôter, même dans des occasions solennelles, Ja calotte dont Radivoj faisait usage 5, tandis 
qu’on laissait pendre le chapeau à un ruban spécial +. | 

Pourtant, étant donné l'origine orientale de tout le costume de Radivoÿ, comme d’ ailleurs de bien 
des éléments des somptueux vêtements occidentaux contemporains, nous hésitons beaucoup avant 
de penser à une influence du costume français dans ce portrait balkanique. La mode de ne pas ôter sa 
coiffure dans leséglises (Radivoi est non seulement représenté à l’église, mais dans le même cadre que | 
saint Georges et le Christ bénissant) devait être plutôt d’origine musulmane. Il est utile de rapprocher, 
à ce point de vue, un texte des actes du. concile de l’église russe de 1551, connus sous le nom de 
« Stoglav » ou les Cent chapitres. On y trouve, dans l énumération des pratiques néfastes qui s'étaient 
introduites dans la vie religieuse en Russie, la constatation suivante : « Corrompus par le péché, les 
hommes ne connaissent plus la crainte. Dans les églises de Dieu. ils sont debout, sans crainte, coiflés 
de « tafias » ou de bonnets. ASS 21). & Dorénavant, il est interdit à tous les tsars ortho- 


1. Voy., par ex., Enlart, Manuel d'archéologie re Le ue p. 164, fig. 156; J. Quicherat, Histoire du costume en 


haies. Paris, 1875, fig. 275, 280; Camille Piton, Cosfume civil en France du XIIIe au XIXe siècle, Paris, s.d. , fig. 69, 97. 


2. Cf. Enlart, Manuel d'archéologie française. Le costume, p. 165, g- 164: Michel, Histoire de l'art, I, 1, fig. 97; Piton, 
Costume civil en France, fig. p. 69, 97. 


3. H. Martin, Los peintres de manuscrits et la miniature eu France, Paris, s. d., p. 25, 26 ; Fierens-Gevaert, Les primitifs 
flamands, X, Bruxelles, 1908, pl. LIV; Piton, Costume civilen France, fig. p. 69, 97. 


4. Ealart, Manuel, etc., üg, 156; Quicherat, His/oire du costum, fig. p. 280 (voy. la fig. p. 275,où le personnage tient son 


chapeau sous le bras, comme Radivoj); Piton, Costume civil, fig. p. 69, 97; frontispice. 
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doxes, aux princes, aux bojars, aux autres seigneurs, à tous les chrétiens orthodoxes, d’entrer dans les 
cathédrales et les autres églises. . coiffés d’une tafña ou d'un bonnet. Une telle coiffure est étrangère 
aux chrétiens orthodoxes ; c’estune invention de l'impie Mahomet :. 


Ce texte curieux a depuis longtemps attiré l'attention des savants, mais ce n est que le portrait de 
Kremikovci qui apporte une représentation figurée des bonnets en question, portés à l’intérieur de 


l'église. | | 
Le costume de la femme de Ralitots se compose d'i un sarafan rouge sans manches, bobronué sut la 


poitrine, d’une cheïnise blanche, dont on voit les longues manches brodées, et d’une ceinture pareille à 
| celles des deux hommes ; le sarafan est richement décoré d’entrelacs d’un jaune doré. Sa fille porte le | | 


même costume, mais de et bleue, et sans ornements ; un simple mouchoir lui couvre les cheveux 
et retombe sur les épaules et la poitrine ; une petite couronne retient ce modeste fichu. Par contre, sa 
mère a la plus somptueuse des coiffures conservées sur les anciens portraits bulgares : c’est un cercle à 
peu près plat posé obliquement et recouvert d’ un grand mouchoir qui passe d’abord horizontalement, 
au-dessus du front, retombe ensuite des deux côtés, derrière les oreilles et couvre enfin les épaules. 
Cette coiffure si riche et si grande, placée : à côté de celles de. Zemen *, de Kalotino 3, de Dragalevci É 
montre à quelle somptuosité atteignaient les chapeaux des dune bulgares du xiv® et surtout du 


xv° siècle 5. Ces portraits nous montrent aussi l’étonnante variété des types de coiffures. Sans nous hasar- 


| der à des conclusions anticipées, remarquons que les coiffures occidentales à la même époque nous 
amèneraient à des constatations analogues : en Occident comme en Orient, somptuosité et extravagance. 
Cette ressemblance ne semble pas fortuite, car on retrouve au xv® siècle en France, comme en Alle- 
magne, des coiffures tout à fait semblables à celle de Kremikovci : le cercle rond enveloppé d’un mou- 
choir qui, comme chez la femme de Radivoÿ, forme une ligne horizontale au-dessus du front €. 


‘ E. Ducbésse. Le Stoglau ou les Cent Chapitres, Paris, 1920, p. 40, 103. 

. Ivanov, Starinski crhui v DCR Henri, dans no A.D., UL, 1, Sofia, Le fig. 6. 
. Voy. fig. 29, p. 290. 

- Voy. fig. 40, p. 302. 


NE ND ++ 


Radivo]j : lorga et Bals, L'art roumain, p. 63. 
6. Voy., par exemple, Dürer, Des Meisters Gemülde, Kupferstiche und Holeschnitte în 447. Abbildungen Classiter der Kunst 
in Gesamtausgaben, volume 4), Stuttgart et Leipzig, 1904, pl. 9, 10, 12, 13; surtout pl. 76, 84, 91, 241. 


| Ta. e princesse roumaine de la même époque, représentée à HAlnEse porte une coifure analogue à celle de la femme de 


à os l'étude de Poganovo dans notre ouvrage : 


connue. On peut cependant supposer que 


 fémme de l’empereur Manuel Paléologue 2. 
NS eIBRENS Constantin > (rOCnoAHNz FAEATANE, 





CHAPITRE VII 


PEINTURES DE POGANOVO 





Le monastère g 5 | 
de Poganovo', situé à l'entrée d'un défilé très pittoresque, au bord de l'Erna, se 


trouve dans les environs de la ville de Tsaribrod. Ce monument important de l’art bulgare est 

avec Tsaribrod, des Bulgares aux Serbes, en vertu d’ une des clauses du traité qui Rs . 
entre les deux peuples (19 18). En 1920, pendant notre séjour en Bulgarie, le mr de “ … 
était encore en deçà de là frontière bulgare et nous avons pu létudier de visu. D'autre art, : lens 
étroits unissent la peinture de Poganovo, qui fera l'objet de ce chapitre, aux PI ii: | 
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Fig. 44. — Poganovo.. Inscription au-dessus de l'entrée, 












l’intérieu | 
ur de la Bla C’est en nous fondant sur ces Connu que nous nous sommes décidés 


ce n'était pas en dépasser le cadre. 
Jean le Théologien dû monastère de Poganovo n’est pas 
les noms de « Seigneur Constantin » (r3 koeranaHns) et de 


'ATA. 6A6NA), gravés sur des pierres rondes au mur ouest du na 
prince macédonien Constantin (+ 1394), fils de Dejan, 


La date de. construction de l'église Saint- 


« Dame Hélène » ( 
rthex, sont ceux du 


et de sa fille Hélène, qui devait devenir la 
Ce prince Constantin est, en effet, connu sous le nom de. 
et les frontières de son jee ne devaient pas être 


ï. Voy. E F. Schmit, Die Malereien des bulgarischen Klosters Posanovo, dans By 
2 Jireëek, Geschichte, P- 3333 Zlatarski, Geschichte, p. 176, 187. 


A. GRABAR. — Pointure Religieuse en Bulgarie. 


+. Zeit, XVIE, 1908, p. 121-9,. 
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‘bien loin de la vallée de l’'Erna qui abrite le monastère de Poganovo. Si la supposition est exacte, 


l'église Saint-Jean pourrait être une œuvre de la fin du xiv° siècle. La ressemblance de son archi- 


tecture avec celle des monuments serbes, de cette époque et du commencement du siècle suivant”, 


semble témoigner en faveur d’une pareille date. 


Quoi qu’il en soit, les peintures de l’intérieur de cette église n’ont rien à voir avec l’époque du 
Seigneur Constantin et nous amènent en pleine époque turque. Une inscription peinte au-dessus de 


la porte, sans aucun nom de bienfaiteur, fixe la date exacte de l’exécution des peintures : 1500 
(fig. 44). Poganovo est donc une œuvre contemporaine de Kremikovci. Comme nous l'avons vu et 
comme nous aurons l'occasion de le montrer plus loin, la proximité chronologique de ces deux 
monuments se fait sentir dans leur art. L'église de Poganovo est un édifice triconque à coupole 
unique. La répartition des sujets sur les murs et les voûtes de cette construction considérable 
suit un arrangement systématique dont nous indiquerons ici le schéma, tout en décrivant les images 
comprisés dans cet ensemble décoratif, le plus grand parmi les œuvres bul gares. Le fond de la coupole 


porte un buste du Christ Pantocrator. Une Liturgie angélique fait le tour du tambour. La conque 
de l'abside est occupée par une Vierge Platytéra, représentée debout, avec l'Enfant dans un médaillon 
devant sa poitrine ; deux candélabres et deux archanges l'encadrent. Plus bas, dans deux zones super- 


posées, se trouvent l’'Eucharistie et le Mélismos entouré des saints évêques. Dans la niche de la pro- 
thèse est peinte une Pietà ; sur le mur-nord du sanctuaire, la Vision de saint Pierre d'Alexandrie 


(pl. LXIV, b)}, avec la gueule de l'Enfer qui engloutit Arius et l'inscription suivante : « Qui donc 
Sauveur, a déchiré tes habits? — Arius linsensé ; l'insensé Arius a rassasié l'Enfer ; kTo TH crace pHZ\ 


PAZAPA api te RE AHE MEHTH az. » Quel a. saints, parmi lesquels trois saints sue, 
Les conques des absides latérales es les images suivantes : daris l’abside nord, « la Source 
de la sagesse de saint Grégoire le Théologien » (HeTounHkB npHMYAPOTN CTr rproplA srocaoga) et la Nati- 
vité de la Vierge (pl. LVIIL) ; dans labside sud, « la Source de la sagesse de saint Jean Chryso- 
stome » (HeToaNHKB npBMVAOTH erro 1w ZAATOYETAr0) et la Présentation au temple (pl. LV). 
Les deux absides latérales touchent directement aux pendentifs de la coupole ; par contre, l’abside 
centrale et le mur ouest se trouvent séparés de la coupole par la nef longitudinale. Les voûtes en 


berceau de cette nef sont décorées de représentations des Grandes Fêtes. À l'est de la coupole, au- 
dessus du sanctuaire, se trouvent : la Nativité, la Purification, l’Ascension et la Descente aux Limbes: 


À l’ouest de la coupole, la voûte est occupée par le Baptème, la Transfiguration, la Résurrection de 


Lazare et l’Entrée à Jérusalem (pl. LXIT). Ces huit fêtes sont complétées par deux autres : la 


Pentecôte, dans la lunette du mur est, au-dessus de labside du sanctuaire, et la Dormition de la 
Vierge, accompagnée d’une. Assomption et des deux poètes syrien, saint Jean Damascène et saint 


Cosmas, dans la lunette du mur ouest (pl. LVII). 


Au haut de tous les murs, le mur de l'abside centrale excepté, court une frise ininterrompue de 


sujets tirés de l’histoire de la Passion. Le cycle commence au mur sud du sanctuaire et se termine 


au mur nord, ce avoir fait le tour de l'édifice . Les épisodes qu'il comprénd sont : la Cène, le 


I. ue surtout le groupe des éd. de la Morava. | 
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Lavement des pieds, le Baiser de Judas (pl. EVIL, LX), le Reniement de Pierre (pl. LXT), le Jugement 
chez les grands-prêtres, la Flagellation, le Chemin de croix (pl: LVIID), la Mise en croix, le Cruci- 
fiement (pl. LXI), le Repentir et la mort de Judas (pl. LX), la Descente de croix, le Thrène, lé 
Partage des vêtements (pl. LIX), les Saintes Femmes au tombeau, l'Incrédulité de Thomas 
(pl, LXID). | | 


Sous les scènes de la Passion court une zone : de Hédilions avec des buste de martyrs, de saints 


_et dé saintes : les femmes sont groupées sur le mur ouest (pl. LVHIT). Enfin une longue série de figures, 


représentées debout en grandeur naturelle, occupent le bas des murs : on distingue les apôtres Pierre 
et Paul, qui se trouvent à la tête de ces rangées d’anachorètes (pl. LXIID), de guerriers (pl. LXIV, à), 
de moines, parmi lesquels deux saints bulgares, saint Jean de Rila et saint Joachim de Sarandapor, 
et deux saints serbes, Sava « archevêque serbe » et Siméon « le Serbe ». Quelques ornementations 
complètent cette décoration. | | | | . 

- Le système décoratif de Ponoos aussi F. que le choix des sie repose entièrement sur la tra. 
no balkanique des siècles précédents. On connait, depuis les œuvres serbes et bulgares du xtve siècle, 
la représentation de la Passion en frise continue, opposée à la série des Fêtes réparties sur les diffé- 
rentes voûtes de l’église. C’est depuis le xiv® siècle également qu'apparaissent dans les Balkans les 
sujets symboliques, comme la Vision de Pierre d’ Alexandrie et la Liturgie angélique, le Mélismos, 
les Sources de la sagesse dés grands docteurs de l'Église. | | 

D'ailleurs tous ces sujets, sans exception, ne sont balkaniques que parce que l’agt chrétien des Bal- 
kans en avait fait un usage très large. Mais, bien avant la floraison de l’art serbe ou bulgare, les 
Byzantins les représentaient déjà, tout en leur donnant quelquefois une forme un peu différente de 
celle qu'ils recevront chez les Slaves. et les Grecs de la Péninsule. Nous rappelons ce fait’ pour sou- 
ligner l'importance de cette tradition byzantine propre aux On sur "C est entièrement fondé 
le-choix des sujets de Poganovo. | | | 

Il n’y a de nouveau dans cet ordre d’idées que la représentation simultanée des saints ne et 


des saints serbes. Les uns comme les autres apparaissent dès le xtri° siècle, mais on ne les trouve pas 


ailleurs dans une même décoration. Le fait peut-être caractérise la région de Poganovo qui, au 


_-xv® siècle comme maintenant, était sous l'influence des Serbes aussi bien que des Bulgares. 


: Enfin, plus que tout autre, parmi lès monuments de peinture étudiés dans ce livre, Poganovo porte 
l'empreinte de l’esprit monacal. La masse des saints moines et anachorètes, les textes qu’ils tiennent 


en main, exhortations destinées à instruire les religieux de Poganovo, sont significatifs à cet égard. 


C’est une décoration commandée par des moines et ordonnée suivant leur esprit, une œuvre analogue 


aux grands ensembles du. Mont-Athos. 


_ La décoration de Poganovo, peu originale vis. à-vis s de la tradition byzantine des Balkans quant au 
choix des sujets et au système de répartition, est, par contre, fort curieuse au point de vue de l’ico- 


1. Voy. les représentations byzantines de la Liturgie mystique sur la fresque“du xie ou xrre siècle à Boiana (Grabar, 


_ Boïana, p. 31, fig. 3), sur la patène de Xéropotamou (Diehl, Manuel, fig. 335); de la Vision de Pierre d'Alexandrie, dans 
le Ménologe de la Vaticane, fol. 205. Sur les « Sources de la sagesse » des Pères de l’Église, voy. Rèdin, Rukopisi s vigan- 


Hijskimi miniatjurami, dans le Zurnal Min. N. Pr., 1891, décembre, p. 307. Voy. encore une miniature du Mont-Cassin, 
cod. 73, 129. | L | 


si 
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nographie et du style. Ce sont des motifs iconographiques nouveaux, et une conception artistique 
D'AErE | | 


étrangère aux œuvres balkaniques antérieures, de font de FAR RO une œuvre d’art de DIRE 


importance. 


L’iconographie indiomellé du Baptème est complétée par la représentation d'un serpent poly- 
céphale, écrasé sous la planche où le Christ pose les pieds. Le sens allégorique de cette image est plus 


clair à Graëanica’. Dans cette décoration, la planche 


de Poganovo, qui forme une sorte de radeau 


permettant à Jésus de se tenir sur. les eaux du Jourdain, est remplacée par deux. planches croisées. , 
Cette variante rappelle de trop près les représentations des Portes de l'Enfer avec le Diable écrasé 
3° 
intention allégorique des 
dessous et le Christ triomphant de la Mort, pour qu’on ne soit pas fixé sur Pint goriq 


images de Graëanica et de Poganovo. Les artistes ont 


certainement voulu, dès le Baptème, c’est-à- 


dire dès le moment initial de l'œuvre de la Rédemption, en annoncer le résultat final, qui est la 


victoire sur la Mort. Or, l’image de cette victoire, ils 
Limbes traditionnelle. C’est de là qu’on emprunta les 


la trouvèrent toute faite dans la Descente aux 
planches croisées sous les pieds du Christ et 


l’on ne changea que l’image du Diable qui apparaît, à Graéanica comme à “Pogenovo, sous l’aspect d’un 


serpent, suivant la parole biblique (Gen. IE, 15). : 
: L'iconographie de l'Entrée à Jérusalem (pl. LXII) 


s'appuie sut les types courants de l’art balka- 


e : le rameau qu’un enfant tend à 
nique, en ajoutant un détail caractéristique de la peinture athonite q 


 Vâne?. Ce rapprochement ne semble pas fortuit : la scène de Poganovo a également en commun avec 
les œuvres du Mont-Athos cette réserve remarquable dans la manière de traiter le sujet, qui, dans la 


peinture balkanique des deux siècles précédents, aurait donné occasion aux exagérations de mouve- 


ments et d'effets, propres au style de l'époque. 


6 | S CR + F ° te ‘ , é : + 
La Descente aux Limbés (pl. LXIIT), elle aussi, suit une iconogräphie adoptée par l'art athonite, 
en représentant - Adam et Eve des ee côtés ee Christ, qui leur tend les mains?. La pee des 


et XVIII Sales 


: Plusieurs scènes dans la série des fêtes sont accompagnées de représentations de à nashilé ou de 


mélodes qui tendent, du médaillon dans. lequel ils sont enfermés, un rouleau postes inscrip- 
tion en rapport avec le sujet de la scène. Ainsi, dans le Baptème, le roi David tient l'inscription : 
« la mer le vit et courut », Mojé EHAI ROSE A (Ps. CXHIL, 3); dans l’Entréc à Jérusalem, le prophète 
Zacharie laisse pendre un écriteau où il écrit: € Réjouis- toi beaucoup, ma fille », [paayulte z5a0 ” 
(Zach. IX, 9) ; dans la Descente aux Limbes, saint Cosmas le Mélode dit :.« Tourne on Fe 


autour de toi », 8ZREAH op Tr] où. 


(7 Le procédé qui consiste à faire accompagner une | as 
ù e trés 
en avaient parlé, ivec un texte de leurs écrits se rapportant au sujet traité, remonte à un àg | 


l'ancien et doit être d'origine orientale, anatolienne 


+. ” Millet, Évangile, fige 172 
2. ‘Ibidem, fig. 256, 258, 260, p. 276-7. . 
3. Peinture murale à Dochiariou ; Re couvertures d'Évang 
“L'art roumait, p: 49, 52). nr 
4. Voy., par ex., ibidem, p. 49; Millet, Bvangil, fig, 6. 


scène évangélique de l'image des auteurs qui 


où syrienne. Représentées d’abord à côté des 


le au monastère de Neamtu, en Roumanie (Jorga et Bais, 
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scènes’, les figures dés prophètes, des poètes et des docteurs s’y introduisent à partir du xI° ou. 
du x siècle 2. Pourtant, dans les. monuments balkaniques qui servent habituellement d’intermé- 
diaires entre les prototypes anciens et l’iconographie de Poganovo, cet arrangement paraît manquer 
complètement. Il est d'autant plus curieux de le retrouver dans plusieurs peintures du Mont-Athos, | 
où les prophètes des médaillons sont absolument analogues à ceux Ge Poganovo 3. Un : nouveau lien 
rattache donc notre monument à l’art de la Sainte-Montagne. | 

Parmi les scènes de l’histoire de la Passion, considérons d’abord le Repentir et la Mort de Judas 
(pl. LX). La place inattendue que cette scène occupe dans le cycle de la Passion, entre le Cruci- 
fiement et la Descente de croix, peut être due à des considérations d’ordre technique, difficiles à 
déterminer, mais il nous sémble plus probable que l'artiste de Poganovo suivait une tradition parti- 
culière, dont nous trouvons des traces dans la Chronique du Barbarus Scaligeri +. En effet, suivant 
les inscriptions qui devaient accompagner les illustrations, d’ailleurs non exécutées, de ce manuscrit, 
la Mort de Judas, comme à Poganovo, suivait immédiatement le Crucifiement 5. Or, le Barbarus Scali- 
geri reproduisait l'illustration des chroniques alexandrines. C’est donc d’une tradition de l’Alexandrie 
hellénistique que nous pouvons rapprocher le procédé de Poganovo. Cette idée peut paraître étrange, 
mais l'iconographie du Repentir et de la Mort de Judas, aussi bien que le système alexandrin des 
frises d'images, apportent une preuve en faveur de notre hypothèse. 

En effet, l’on voit tout de suite que la manière dont ce sujet est représenté est peu commune dans 
l’art balkanique: En renvoyant le lecteur à notre planche, notons seulement le muf monumental qui 
occupe plus d’une moitié de la scène. L'action se passe devant et derrière ce mur, qui dissimule les” 
parties inférieures de la scène. 


Cet arrangement fait revoir en 1500 un très vieux type de composition qui dérive de Part hellé- 
nistique et se caractérise par les traits suivants : 


1° Les architectures occupent une place considérable, el es cHobert les ABUS et hs scène se passe 
non seulement devant, mais aussi à l’intérieur des édifices. 


2° L'action ne se meut pas sur un seul plan : : différents épisodes se déroulent simultanément les 


“uns au-dessus des autres. 


Parmi les monuments anciens qui utilisent cette formule de composition, un type assez fréquent 
est précisément celui auquel l'artiste de Poganovo eut recours. Un mur sépare la scène en deux 
parties : le champ supérieur est occupé par des représentations qui figurent l’intérieur d’uné ville 


ou d’une maison, le champ inférieur est réservé à la représentation de ce qui se passe hors de cette 


1. Voy. l'Évangile de Sinope (Omont, Facsimilés, pl. À, B), de même que le Rossanensis, les Psautiers Chludov, le 
Par. gr. 923. Voy. Millet, Évangile, p. 268. 


‘2. Voy. Berol. qu. 66 ; Évangile copte-arabe 1, de lInst. cath. db (Millet, Évangile, fig. 244, 248) : Brit. Mus. 


addit. 19352 (ibidem, fig. 33); reliefs du cadre dune icone, à Chémokmédi en Géorgie (ibidem, fig. 3); peintures 


murales de la chapelle Saint-Blaise près de Brindisi (Diehl, Italie méridionale, .p.. 55 sq-) ; MATOS mon. (Okunev, 
Serbskija srednevékovyja sténopisi, p. 16). 


3. Voy. les peintures murales à Dionysiou (Annonciation), Lavra (Massacre des Tanocents), chapelle Saint-Nicolas de 
Ja Lavra (Baptême) : Millet, Évangile, fig. 15, 120, bs 211. 
4. Par. lat. 4884. 


$. Strzygowski, Alexandr. Weltchronik, p. 441. 
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Vite ou de cette maison. Que lquefois la deuxième partie . de cette: composition-type manque; mais 
l’artiste garde le mur qui passe. sous la scène, indiquant alors que la scène représente un intérieur. 
- Nous avons vu, dans les décorations contemporaines € de: Poganovo, à Dragalever et à Kremikovci, 
ce même arrangement, appliqué à à la représentation du Paradis". L'artiste de Poganovo reprend ce 
motif hellénistique ; il paraît même plus fidèle aux modèles anciens, car il montre simultanément 


des figures devant et au-dessus du mur d'enceinte. Cette scène constitue un des points par lesquels | 


| Poganovo se rattache à la peinture de la fin du xv° siècle en Bulgarie. 
__ Comme les décorations que nous avons étudiées dans le chapitre VII, Poganovo a recours à des 
| procédés de l’art hellénistique, conservés dans. les œuvres de la peinture Pie eonoeastee 
IL semble pourtant que la scène du Repentir de Judas et de sa mort soit, à Poganovo, l'unique 
sujet qui porte l'empreinte d'une iconographie aussi archaïque. C’est en nous fondant sur cette 
considération que nous avons détaché l'étude de ce tableau, pour le placer avant les autres scènes de 
la Passion. L' iconographie de celles-ci est orientée dans un tout autre sens. | | | 
Ainsi un groupe de sujets est traité suivant des types de la peinture athonite du xvi° “et du xvu° 
‘siècle. C'est le cas de l’iconographie. de ‘la Mise en croix, avec l'image du Christ représenté de face 
devant la croix (pl. EXT). Il ouvre largement les bras, qu'il tend aux bourreaux penchés au-dessus 
de la branche transversale de la croix. L'attitude du Christ est connue depuis le xiv* siècle (Cuéer, 
en Serbie) ? ; dans une des cavernes du Lom , à la même époque, et. à. Boboëevo #, en 1488, nous 
| avons trouvé des représentations semblables, mais il faut se reporter aux peintures athonites ÿ pouf 


_ trouver des analogies complètes avec l'image de Poganovo: 
vus sur le Lom et à Boboëevo, dans des attitudes bible appartiennent, eux aussi, au type icono- 


graphique employé au Mont-Athos Pl RE A D à 
Dans la Descente de croix (pl. LIX), la Vierge se. tient sous Le corbé du Christ, qu’elle embrasse 
soutenir, en s’aidant des épaules et de la tête. Cette position de la 


de ses deux mains et cherche à 
où l’on. voit Marie plutôt derrière le Christ 7 (au 


Vierge n'appartient pas au type : athonite préféré, 


lieu de le soutenir, elle le retient, en l’attirant vers ell e). Mais l'artiste de Poganovo introduit un 


détail qui rapproche le tableau des œuvres Li Mont-Athos : sal représente saint Jean baisant la main 


du Seigneur #. 8, 
Le type du Thrène (pl. 
de saint Jean ® et UT Poganovo, 


LIX) nous amène À +. conclusions dd Ée sed Fe la Vierge ?, 
caractérisent liconogr aphie : athonite. N icodème surtout, 


_ iSS à 8% 


. Voy. chap. VI, p. 292- 294. 
. Millet, Évangile, fig. 420; voy. aussi une représent 
. Voy. pius haut, chap. VI, p. 242- 243. 

. Voy. plus haut, chap. VIL p. 321. 

s. Peintures murales à Lavra et Dionysiou ( 
quaire de Bessarion (Millet, Évangile, fig. 423, 
Mistra (Millet, Mistra, pl. 123,3 et 134, 5): 

6. Lavra et Dionysiou, mon. de Ia PcRENnst aux Météores 

7. Millet, Évangile, p..478-82. 

8: Peintures à Vatopédi et à Dionysiou, au MéneAtbos (Millet, Évangile, 68, : 

_9. Voy. les peintures de Lavra et de Dionysiou (ibidem, fig. 560, S62). 

10, Après Ass miniatures byzantine 


ation à l'église des Taxiarques, à Castoria (ibidem, p. 392). 


ER ww NN 11 


p. 393)- Fe aussi les DARRRSS de la ji et L de Sainte-Sophie, à 


Sainte- Sophie et Périblepros à. Mistra. 


Les deux bourreaux qu'on avait également 


Mont- Athos), + au mon. de la Transfiguration (Météores) , image sur le reli- 


s des XIIe et XIIIS siècles (Év: Gelat., Brit. Mus. Haies 1810, Psautier de . 
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debout dans la fosse sépulcrale, la pioche à la main, est un élément important pour. la comparaison | 
avec les œuvres du Mont-Athos, où on le trouve reproduit à plusieurs reprises, exactement dans là 
même attitude *. Rappelons toutefois que Poganovo, qui sur ce point précède les peintures analogues 
dé Lavra et de Stavronikita (1535 et 1545) de plus d’un quart de siècle, est devancée’ elle-même 
par un autre monument bulgare : à Boboëevo ?, nous avions signalé une image se Nicodème tout à 
fait semblable, datée de 1488 3. à | 

La scène des Femmes au tombeau (pl. LXIN) est représentée suivant un type que nous … vu. 
à Boboëevo + et qui se caractérise par la présence de deux anges. D'origine un peu plus ancienne 5, | 
ce motif deviendra fréquent dans l’art des peintures crétoises du xvi* et du xvur siècle €, 

Nous avons pu nous rendre compte de la parenté'étroite de l’iéonographie de Poganovo et de celle 
des monuments postérieurs, au Mont-Athos, dans le monastère de la Transfiguration aux Météores et 
dans d'autres œuvres de la même école. Des points de rapprochement entre cette iconographie et 
les monuments bulgares du xiv* et du xv° siècle (Lom, Boboëevo) augmentent l'importance de Poga- 
novo, en lui assignant un rôle. d’ intermédiaire entre les prototypes de liconographie tardive et les 
réalisations définitives des monuments postérieurs. Grâce à ce groupe dé monuments bulgares, le 
chemin parcouru par plusieurs motifs qui devaient devenir fréquents dans l’art des xvi*-xvri° sèches 


semble s'éclaircir. Cette iconographie tardive dut se constituer (en partie au moins) bien avant la 


floraison de l'art crétois et sortir d'ateliers qui suivaient de près les modèles byzantino- “hellénistiques t. 
L'iconographie du Crucifiement (pl. LXI) est également apparentée à l’art athonite plus tardif, 
mais en outre elle inaugure la liste des scènes qui témoignent d’une influence plus ou moins impor- 
tante des motifs de la haute Renaissance italienne. En effet, parmi les représentations innombrables 
du Crucifiement, celles qu’on peut le plus facilement. comparer à la nôtre sont au Mont-Athos #. 
Prenoris, par exemple, cet usage de couper obliquement les extrémités des trois branches transversales 
de la croix ?, celle-ci étant représentée dans toutes ses parties en perspective ‘°: le peintre de Poganov . 
a recours à ce: procédé chaque fois qu’une croix figure sur le tableau. Ce détail paraît aussi important 


| Mélisende), on connaît cette attitude de saint Jean au xrve siècle, à l'église Saint-Nicolas de Castoria et PT à Lavra 
Stavronikita, Dionysiou au Mont-Athos (Millet, Évangile, fig. 532, 535, 534, S44, S60, 562, p. 512). | 


. Lavra, Stavronikita et une représentation à Bla 
govestenie (Stragar), en Serbie (Millet, Év 

ee. ( ga ), ë illet, Évangile, fig. 60, p. 513). 

3. L’étroite ressemblance de notre scène avec celle de la Lavra s’étend-à l’attitudé de Joseph, placé aux pieds du Christ, 
à celle des femmes; dont une au centre étend les bras et une autre se tient entre celle-là ‘et la Vierge. Voy. aussi le dessin 
du mur du fond et du monticule avec le tombeau cteusé dans son fianc, 

4. Voy. chap. VII, p. 317. | 

 $. Voy. une peinture à Saint-Nicolas de Castoria. 

6. Lavra; Dionysiou au Mont- Athos, mon. de la Tanéhstrédon. aux Météores. Poganovo se rapproche surtout de la 


peinture de Castoria et occ — 
p upe donc — avec l’image de Boboÿevo (voy. p. 317) — une place HHÉRMÈQREE entre cette 


œuvre du xive siècle et les monuments athonites plus tardifs (Millet, Évançile, fig. 580, p. 534, fig. 577). 
7. Voy. notre étude sur les peintures du Lom (chap. VI, p. 233 sq. ). | 
8. Vatopédi, reliquaire de Bessarion. Voy. aussi une icone . du XIVE (?) siècle, a au Musée russe, à à Pétrograd 


(Millet, Évangile, Âg. 445, 478, 496). 


Nous avons en vue l | 
do vue seulement les représentations ue trois be ce non une ou deux seulement) sont coupées 
10. Voy., parex., Lavra, iauaie de Bessarion, reliure d'un Évan ile à Esphi 
ménou, Re de Bol 
fig. 476- -478, 481). 15 | # 8 | Le du (Mil st, Évangite, | 
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pour la délimitation d'une école de peinture que 
du même archétype. | 
_ Poganovo annonce u 
les mains de Longin un gonfanon * 
jas à l'icot te traditi _ne le 
as à l'iconographie traditionnelle. On | | ee | | 
2 done dentale est certaine, puisque les Crucifiements italiens introduisent ce 
D'autre part, son origine occidenta’e est CET > pui … | ape 
- F2 ré PA Tassis 4 : e siècle, et ne se las D 
détail, emprunté à la vie réélle de l'Occident latin ?, depuis le x : | 
à ti : “4 ; . | 3 : | | | | 
le répéter dans les siècles suivants à. | | | | ne | 
. emi | 1 s | ides où 
Enfin le réalisme remarquable de l'attitude de la Vierge dépasse de beaucoup les essais tim 


la même lecon répétée dans des manuscrits dérivés 


n autre motif de l’iconographie du xvr° siècle au Mont-Athos, en mettant dans 

‘ | | L . E 5 1° , é . 
Ce gonfanon, timbré d’un signe indéchiffrable, n'appartient 

“le connaît même pas dans lart du xiv* et du xv° siècle. 


maladroits des peintures antérieures #. Il semble, 


pe | vraie doit également être un | 
und + tourent. Cette figure si vraie doit égal | 
Vierge évanouie, retenu par les femmes qui lentou | 8 | | | 


emprunt à l'art italien . | | ee 5 | . 
Trois détails de l’iconographie de la Nativité de la Vierge (pl. LVIIT) sont dus à l'influence : 
| le. D'une part, c’est la disposition du lit d'Anne, situé obliquement en opposition 


| peinture occidentale. | | 
peinture occiden | F | | ses 
directe avec la tradition byzantine, mais d'accord avec un certain nombre de tableaux italiens, flan 


+ , , 
| ne des deux fer ère couchée, 
et allemands 5. D'autre part, notons le groupe des deux femmes qui, venues de mn. lac , : 
| | | | " is isième lui à boire. Inconnu dans 
se penchent des deux côtés pour la soutenir, tandis qu’une troisième lui sert - 7 L DE 
op, se à Italie bien sanovo $. Enfin l'attitude de la femme 
| en Italie bien avant Poganovo *. mt 
l’art byzantin 7, ce groupe apparait 0 | | po 
| sta | s ortho 
accroupie auprès du berceau est également un détail nouveau dans l’iconographie des pay | 


; Ze À « : ‘ A, 18 1S ï to 2. . 
doxes, mais que l'on connait en Italie depuis SH | 


| es (M . | in ; un soldat le 
Lavra au Mont Athos (Millet Évangile, fig. 476); -le gonfanon n'y est pas entre les mains de Longin ; un solda 
" X, avra: _ s Ars ; | | | | 


orte du côté droit de la scène. + | de r | 
ne eo Dictionnaire du Mobilier, V, VI sq., Sr e nel », : | te ot dal 
Ne. Giotto à Padoue Capella delP Arena (Venturi, Storia, V, fig. 291) ; Andrea F se : Di Bern _. 
L: . bi f | 636-7); Altichieri et Avanzo, Padoue, chapelle de Saint-Georges | G idem, | seu = vd oi 
Ghiden fé 598); Ambrogio Lorenzetti, un diptyque ayant figuré à l’exposition New-Ga ÿ « 
Im no, “02 nn ; NS TC : 
: ex on ie A re peintures à Sapoéani en Serbie, XI ere 
a Pi s); icone au Musée russe de Pétrograd, XIVe siècle QUE ou 446). 
Vovy., par ‘exemple, quelques primitifs italiens (Millet, Evangile, fig. 440, 470,: 47T;, : ‘ Re 
in Gaudenzio Ferrari (?) (Reinach, Répertoire de peinture du M.-A., 1, p.17 6), - ae a 
NS a (ibidem, p. 31, 2), de F. Caroto (ibidem, UE, p. 34), de l’école du T yrol du xv 
, P. 34), icchio (ébidem, 
Gbilem, p. 35), de E- RO Lol; 5 tn (vhot. de l'Inst. d'hist. de l’art de P'Univ. de Strasbourg). 
. pe se jé res d’un accouchement, dans le Pentateuque Ashburnham 
7. OF , 


ivité je! Italie 
(Gebhardt, Ashburnham Pentateuch, pl. VII). La présence de ces figures de femmes dans les Nativités de la Vierge, en 


* 5 2° 
et à Poganovo, fait penser que l'iconograp 


A ; 
hie de cette scène a été censée représenter le moment. Het 1 pu 
È it d aille ans le go 
| loré la présence de l’enfant baigné ou bercé, à côté du lit d’Anne: Cet anachronisme  . . de 
médiéval I est probable que primitivement, dans les. anciens cycles qui illustraient l'apocryphe DE 
médiéval. | 


Dee is toujours la noble réserve des 
la scène était représentée avec le réalisme brutal du Pentateuque Ashburnham, mais comme to : a de 
RARE . J'accouchée et les deux femmes qui la tenaient par derrière Tec 


 L . tant les deux 
ntins les poussa vers un euphèm RER | a 
. des. Les [ions et aussi l’artiste de Poganovo, s'arrétérent à mi-chemin dans cette transforma , en plaéan 

: $ à l U - 2 | 


femmes de la scène réaliste à côté d'Anne, paisiblement étendue sur, son . : 
8.: Voy. les tableaux de ‘Gaudenzio. Ferrari (?) et de P. Lorenzetti, cités n x 
‘9 : Voy. les Nativités de la Vierge de Giotto à la Capella Sroria, V, fe ni ail do: phot. Anderson 
ice, ainsi | ènes des mêmes auteurs ; » Vs f8- ; 
Florence, ainsi que quelques autres SCD | | 


15369 ; phot. Alinari 3898). 


à Poganovo, qu’on sente la lourdeur du corps de la 


(Venturi, Storia, V, fig. 543), de Stefano di Giovanni dit Sassetta (ibidem, VIE 1, fig. 276), 


Arena à Padoue et de Taddeo Gaddi, à Santa Croce à 
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La Trahison de Judas (pl. LX) fait choix du même schéma général qui sera répété par les artistes 


-_ du Mont-Athos : soldats armés de bâtons ’, un autre qui, posté derrière le Christ et au-dessus de 
‘ Jui, pose la main sur la tête de Jésus, avec un mouvement de haut en bas *. Mais Poganovo ajoute à ce 


schéma des détails originaux. Ainsi, le vieillard barbu et coïffé du pallium syrien, qui représentait 


. (dans les Trahisons de Judas traditionnelles) le chef de la bande 3, est remplacé par un homme d'âge 


moyen, rasé et portant une sorte de penula (espèce de manteau avec un trou pour passer la tête et 
des pans qui tombent sur la poitrine et sur le dos) et un bonnet qui ressemble à un béret, avec un 
bord assez large et un fond rayé. 


Un semblable personnage est certainement étranger à la tradition artistique des Balkans. Le type 


_ du visage rasé nous ramène à l'Italie des premiers siècles de la Renaissance. C’est là aussi que nous 


retrouvons l'habit aux pans lisses, plus ou moins longs, avec une ouverture ronde pour passer la tête 4. 
Les peintures italiennes nous fournissent enfin des exemples de bonnets semblables à celui de Poga- 
_novo. Cette espèce de béret rayé est attribué par les artistes de la Renaissance, tantôt au roi Hérode, 
tantôt à des Juifs, à des saints orientaux ou à des Musulmans 5. Vu la diversité des nationalités et des 
situations sociales des personnages qui portent cette coiffure dans les peintures italiennes, il semble 
fort peu probable que le béret en question ait été réellement porté en Italie ou ailleuts. On croirait 
plutôt que l'artiste de Poganovo a emprunté à l’art italien un des nombreux effets de l’exotisme 
voulu des peintres du Trecento et du Quattrocento. On sait que les artistes italiens de cette époque, 
en quête de couleur locale, recouraient tout particulièrement à des variations exagéréés dans la forme 
des habits et surtout des coiffures 6. Les œuvres d'Ambrogio Lorenzetti, de Niccola Petri, de Simone 
Martini, de Taddeo Gaddi, d’Altichieri, d'Avanzo; de Taddeo di Bartolo, de Gentile da Fabriano, 


_ d’Antonio Vivarini, de Piero della Francesca, de Benozzo Gozzoli, de Fra Filippo Lippi, témoignent 


du succès qu’eut l’exotisme des coiffures et des costumes dans la peinture italienne. 

Nous avons déjà constaté des emprunts à ce courant de la peinture italienne, dans plusieurs 
scènes de la décoration, postérieure à 1493, de Kremikovci7, mais ce n’est qu’à: Poganovo qu’ils 
deviennent vraiment importants. Ainsi, dans la même scène de la Trahison de Judas, nous trouvons 


d’autres coiffures qu’on ne saurait rencontrer dans Îles représentations byzantines des scènes évan- 


 géliques. Ce sont, d’une part, de grands turbans de tissu rayé, enveloppant un fez de couleur 


‘ 1. Par ex., à Dionysiou (Millet, Évangile, fig. 355). Voy. une figure analogue à Berende (plus haut, chap. VI) et en 


_Jtalie : Giotto, Capella dell” Arena (Venturi, Storia, V, fig. 284), Duccio, retable (ibidem, fig. 470). 


2. Voÿ. le reliquaire de Bessarion (Millet, Évangile, fig. 360). 

3. Voy. Rudenica, Nagoritino, Dionysiou, etc. (Millet, Évangile, fig. 348, 355, 359). | _ 
. 4. Giotto dans la Capella dell’ Arena : figures du donateur Lo Scrovigno et de la Prudence ; Assise : différentes figures, 
daos plusieurs scènes (Venturi, Storia, V, fig. 323, 310, 240, 207) ; Campo Santo de Pise, vie de saint Ranieri (phot. 


. Brogi 2252); Giottino, Assise, vie de saint Nicolas (phot. Alinari 5322-3); L. et J. de Sänseverino, Urbino, oratoire 


Saint-Jean, vie de saint Jean-Baptiste (Venturi, Sforia, VII, 1, fig. 94) ; Fra Angelico, Offices, Couronnement de la Vierge 
(ibidem, fig. 35); Ottaviano Nelli, Foligno, Palazzo dei Trinci (ibidem, fig. 91); Michele di Matteo Bolognese, Venise, 
Galerie royale (ibidem, fig. 118), etc. a 4, d 

- Voy. Domenico di Bartolo, Sienne, tableau à l’hôpital della Scala (Venturi, Sloria, VII, 1, fig. 273) ; Benozzo Gozzoli, 
Montefalco, fresque à. Saint-François (phot. Alinari 5431); Fra Filippo Lippi, Offices, Vierge et saints; fresques à la 


cathédrale de Prato (phot. Alinari 10413, 10417, 12882), etc. 


6. Diehl, La peinture orientaliste en Ttalie au temps de la Renaissance, dans la Revue de Parr ancien et moderne, XIX, 


1906, janvier-février ; G. Soulier, Les influences orientales dans la peinture toscane, Paris, 1924, p. 161 sq. 


7- Voy:p. 329-330, 333. 
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ographie byzantine, ces turbans sont nombreux dans les tableaux italiens 


sombre; inconnus à l'icon , 
n bonnet ou une sorte de béret rejeté en arrière que porte 


des xive-xv® siècles ‘. D'autre part, c’est u 
un des soldats et qui, lui aussi, a des prototypes dans la peinture italienne de la même époque ?. 


IL semble qu’à côté de ces coiffures et vêtements, l'exotismé italien introduisit à Poganovo un 


détail plus particulier encore ‘: les moustaches des soldats. On s 
_portaient moustache et barbe, qu’ils laissaient pousser sans ÿ porter le ciseau. En Italie, aux xXIN*-XV° 
“siècles, au contraire, on avait V’habitu 
_« barbare » de conserver seulement les moust 


monde 


barbare que les artistes taliens des xiv® et xv° siècles choisissaient quelquefois Îa combinaison des. 


moustaches et du menton glabre, quand ils avaient à représenter des Juifs (comme à Poganovo), des 
s bergers et des Orientaux indéterminés 3. Comme ni l'iconographie 

s usages de la vie courante ne nous autorisent à rechercher 
ganovo #, on a bien le droit de faire dériver les : 


Musulmans, des soldats païens, de 
antérieure. dans les pays orthodoxes ni le 
une autre source à l'inspiration de l'artiste de Po 


moustaches des bourreaux de la formule artistique créée par les « exotistes » italiens. Rappelons 


que ce motif de Poganovo apparaît à la même époque à Kremikovci. 


Enfin, les casques ronds à bord large et légèrement incliné appartiennent au type de coiffure mili= 


“taire le plus répandu dans la peintu 
d’un des guerriers de la scène qui nous occupe revient plus d’une fois dans les œuvres de la haute 


Renaissance f, et se distingue nettement du bouclier de liconographie byzantine. 


Le Reniement de Pierre (Pl. LXI) réunit, comme d’usage, les trois Reniements et le Repentir, en 


+ 


1. Taddeo Gaddi, Chapelle Espagnole : Résurrection, Pentecôte (phot. 
Santa Croce : Histoire de la Sainte Croix ; Altichieri et Avanzo, Padoue, 
de saint Georges (Venturi, Sforia, V, fig. 762 sq.); AVanzo, Padoue, Saint-Antoine : 
. 13102-3); Taddeo di Bartolo, Sienne, 
Santo.: scènes bibliques (phot. Brogi), etc. Voy. aussi, Venturi, Storia, V, fig. 566,632, 634-7, 642; 656-64, 762, 764-5, 
7713 VIL 1, fig. 54, 105, 159, 176, 252-3 Sq. ; Soulier, Les influences orientales dans la peinture foscane, pl. XXI, XXII, 
etes L | | | _ 
2. Voy., par ex., Ottaviano Nelli, Foligno, Pallazo dei Trinci (Venturi, Sforia, VII, 1, fig. 91); Benozzo Gozzoli, Pise, 
Campo Santo : scènes bibliques (ibidem, fig. 236-7) ; Fra Filippo Lippi, Prato, Cathédrale : départ de saint Jean (phot. 
Alinari, 1041 2); Fra Filippo Lippi, Londres, Nat. Gal, Adoration des Mages. nn te 
_ 3. Masolino, Castiglione d’Olona: Festin d’Hérode (phot. Brogi, 6314); Giottino, Florence, Santa Maria Novella (Alinari, 
4030-1) ; Avanzo, Padoue, église Saint-Antoine (phot. Alinari 13102); Taddeo où Agnolo Gaddi, Florence, Santa Croce 
(phot. Alinari 3897, 3900) ; Giotto, Padoue, Capella dell” Arena {Trahison de Judas (phot. Alinari 19351). . | 
, 4. En effet, il nous semble peu probable que les bourreaux moustachus de Poganovo représentent des Turcs o 
par le peintre bulgare lui-même. Comme tout autre décorateur orthodoxe du moyen âge, l'artiste de Poganovo devait 
être bien loin de représenter le modèle vivant. Au contraire, un emprunt à des modèles d’art tout faits, d’origine italienne, 
paraît naturel dans une œuvre pénétrée d’occidentalisme. | | . | fe 
$. Giotto, Assise, Saint-François : saint Pierre d'Assise libéré de la prison (Ventuti, Storia, V, fig. 240) ; le même à 
Padoue, Capella dell” Arena : Trahison de Judas 
rétable : Trahison de Judas (ibidem, g. 470) ; Simone Martini, Louvre, 
(ibidem, fig. 509, s10); Spinello Aretino, Antela, église Sainte-Catherine (ibidem, 
chapelle Saint-Georges (ibidem, fig. 722), etc. | AN | do +. 
6. Masaccio (attribution douteuse), Rome, Saint-Clément : Décapitation de sainte Catherine (Venturi, Sforia, VIL,.1, 
fig. 53); école de Ferrare (1440-50), Ferrare, Saint-Apollinaire : Résurrection (ibidem, fig. 122). + osé 


bservés 


et Jugement du Grand Prêtre (ibidem, fig. 284, 286) ; Duccio, Sienne, 
Chemin de croix ; Anvers, Musée, Crucifiement 
fig. 702); Altichieri et Avanzo, Padoue, 


ait que les Chrétiens d'Orient 


de de se raser complètement, à la mode romaine ; la manière 
aches n'était donc en usage dans aucun des deux. 


s dont les arts semblent se rencontrer à Poganovo. Or c'est précisément à cause de son aspect 


re italienne du xiv° siècle 5, et ‘le grand bouclier rectangulaire 


Alinari); Taddeo ou Agnolo Gaddi, Florence, 
chapelle de Saint-Georges : Crucifiement, vie. 

différentes scènes (phot..Alinari 

Palazzo della Signoria (phot. Alinari 9441 sq.) ; Benozzo Gozzoli, Pise, Campo 
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: î - | | : 


= 


combinant] AM hras | TE. . L . 
| nn sr avec Matthieu et Luc ï. Cette combinaison n'est guère plus heureuse que bien d’autres ; 
les particularités vraiment curieuse ill ; | ee 
ral uses sont ailleurs. Voyons o La 
a | EC yons les figures autour du brasier : le premier des 
| . | sur un banc rejette son corps en arrière ; le deuxième, au contraire, s'incline vers le feu et 
ie ses eno : Jr Tts a ss | | | ; : } 
pu genoux qui s élèvent très haut. Qu’on compare ces deux attitudes avec celles des mêmes figures 


. -sur le rétabl ‘0 ? ra 
L rétable de Duccio *. Les poses du premier et du deuxième soldat sont absolument analogues. En 


Ê + 1f { £ \ . P: ] * 


: t t . | * sf | $ & # # 


rand ; les chevei aus até | 
grand ; ses ne commencent qu'au sommet de la tête, pour descendre sur les deux côtés en masses 
compacte es à L. | | . 
1e P tes et lisses coupées à la hauteur de la nuque. Chez l’autre soldat, le front n’est pas aussi carac 
téristiqué, mai oifire est la iné Has | | 
qué, maïs la coiffure est la même. Ces deux têtes sont étrangères à la conception byzantine, à 
2 2 


| faque restai tant fidèles ai 
quelle les artistes balkaniques restaient pourtant fidèlesailleurs, et même à Poganovo, dans beaucoup 
3 


m: + E ÿ D > 


… d’une autre origi * | Ne 

de te . Qu'on se souvienne de plusieurs cas analogues dans la peinture du Trecento à 
: Ienne: üan | À cÔtÉ je s A . + Tr | ; 

se » q » des figures à têtes traditionnelles, dérivées de l’art byzantin, apparaissent des 


€ 


- la vie réell . . Roue | 
: e et représente un visage allongé, sans moustache ni barbe, avec un front très haut et des cheveux | 
_ Cou és a Î ; r | à j | | 
: P | a auanes qui descendent du sommet de la tête sur les oreilles, en mèches soignéestet parallèles 3 
_ Plus ta itali ra bi f_+ Éd | +7 | | 
| rd, l’art italien reprendra bien des fois ce type de tête, le même qui inspira l'artiste de Poganovo + 


Les des pense ans tés li ent d’ailleurs 
| 1x personnages aux têtes italiennes portent d’ailleurs des vêtements qui se distinguent des habits 


traditionnels des autres fie sn , | 
| | ures de la scène. Re enr "à | 
| 8 | Représentés d’une manière un peu vague (et ceci encore 


He ed faveur d’un emprunt), ces vêtements ont la forme de manteaux avec un trou pour passer | 

ee C'est donc le même habit italien qui attira déjà notre attention dans la Trahison de Le n , 
gine occidentale du manteau se laisse aussi deviner à cause des bords chiffonnés et oué 
plis serrés, tandis que le reste du manteau présente de grandes surfaces tout unies. Il se peut 2 


. RAR reproduise, d'une manière peu habile, les plis gothiques qu’on trouve dans quelques peir 

_ tures Une du xve siècle 5. Là, comme à Poganovo, on observe ce-contraste entre de so es 
‘faces de tissus lisses, et quelques rares plis, chiffonnés de manière à former ie sorte de ms Ni 
Dans la scène du Reniement, une figure encore mérite l'attention, c’est la servante 6. Elle a sur 


Luc XXII, 55. Le troisième reniement : Jea | TE. 

» S5- ) : Jean XVII, 26 _ <o- es 

2. Venturi, Shoria, V, fig. 471. | ? ”. Ph es AAUR 62: 
3. Duccio, rétable : Vierge et saints (Venturi, Séoria, V,fi Se. DA +. 
D hs us ne , V, fig. 452; phot. Alinari 9417-8, 9420); Lippo M i 

au Palazzo della Podestà à San Gimignano (ibidem, V, fig. 531); Simone Martini, rétable au Le dell Signoria : Séne 


.1. Premier reniement : Jean, XVIII, 16-17 ; second reniement : Jean XVII, 18 et XVIII 25, lié à Matthieu XX, 69 
. 3 3 3 3 et 


F 


. (phot. Alinari, 9453). 
_ 4. Fresque de l’Évangéliste attribuée à P. Lorenzetti dans Péglise Saint-François à Assise (Venu Storia, V, fig. 552) 
? , , . $ 2}; 


Simone Martini dans la même église : | | 
| dans ne église : fresque de la vie de saint Martin inari $2 . ‘ ARE 
des  . à l’Académie de Sienne (phot. Alinari 9301). ° ne A ... PES RENen 
s. Voy., par ex., Fra Filippo Lippi, Florence, Palazzo Pitti : Nativi Ver | | | | 
pe LS , , : Nativité de la Vierge (le pli au-de , 
des femmes); Fra Filippo Lippi, Prato, cathédrale : Festin d’Hérode (le pli sur le oh ea ni _ 


6. Voy. les bustes de différentes | ri | 
y. les bustes de différentes figures dans les galeries ou les fenêtres : Giotto, Padoue, Capella dell” Arena (Venturi Stos as 
| | , Ne , 10) 
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la forme qu il prend en Envelopgant 


sin du tissu, comme > d’ après 
peintures byzantines. L'icono- 


riennes des personnages des 
une étoffe blanche à petites raies noires. Ces pallia 


e, la coiffure de la femme du Reniement porte 
ect rigide, qui fait disparaître la forme 
nettes, se voient dans la Nativité 


la tête un a qui, cd après Le dessi 
la tête, ne ressemble guère aux coiffures Sy 


graphie traditionnelle représente les pallia faits d’ 
simuler la forme. Par contr 


étoffes byzantines et a un ASP 


ç. mais mieux réussies Et plus r 
s deux femmes dans cette scène que nous nous fondons 


ces coiffures à Poganovo représentent un mouchoir 
ontalement sur le front de la femme, puis, 
des deux côtés du visage; retombant 


entourent la tête sans en dis 
un dessin quin'est pas celui des 
de la tête. Des représentations analogues, 


de la Vierge. C’est surtout sur les coiffures de 
ges italiennes. En effet, 


_ pour les comparer à des ima 
aie foncée. Il est tendu horiz 


blanc, brodé quelquefois d’une r 
ole droit, descend verticalement au” -dessus des oreilles, 
iennent se poser sur le dosou bi 


t fait le tour du cou. La partie la plus caractéristique 
cône formé par les deux coins au-dessus du 
e coiffures féminines dans les peintures 
qui forme la bordure du mou- 


plié à an 
“jusqu’au cou, les deux bouts du mouchoir vi 
descend sur La poitrine, quelquefois, enfin, un bou 
de ces coiffures est certainement la silhouette du tronc de 
front. Or les coiffures de Poganovo rejoignent ainsi une série d 

‘italiennes :. C'est là aussi qu'on trouve quelquefois la large bande foncée 
_choir. Rappelons que ces représentations analogues aux coiffures de Poganovo, se trouvent dans les 
| pe où nous avons cherché des points de rapprochement avec Îles coiffures 
a Vierge, à Kremikovci ?. | 5 
le de la Nativité de la Vierge, ont aussi en commun un détail 
s fOsAces qui décorent les corniches des édifices représentés 
saces analogues des De dans plusieurs intérieurs 


ien se séparent, Si l’un d’eux 


œuvres italiennes du grou 
de femmes dans la Nativité del 

La scène du Reniement, comme ce 
architectural digne d’être signalé. Ce sont le 
_dansle fond. On pourrait ES ce motif aux TO 


de Duccio 5. | 
(pl. LVII), on ne notera que deux détails. D'abord les coiffures 


Dans les scènes des Jugements 
curieuses des Juifs, une sorte de turban enroulé autour d’une corne légèrement inclinée sur le devant. 
Le peintre, semble- t-il, n'était pas très at courant de ces types de coiffures et ne sut pas ‘en rendre la 
forme exacte. Toutefois on pourrait les comparer à ces coiffures de femmes chez Taddeo Gaddi que 
kovci + D'autre part, la co 


nous avons retrouvées à Krem 
se rapproche de formes occid 


adoptée par l iconographie byzantine, 
es dans plusieurs représentations C chez Duccio 5. 


entales. On connaît, en effet, des cou- 


ronnes analogu 


382); Beaiide Da 
Sienne, Saint-Augustin (ibidem, fig. 540); P. Lorenzetti, Florence, 


di Cione, Florence, Offices (ibidem, fig. 622); Andrea di Firenze, 
grecque dans Île Berol. qu. 66, fol. g1v, où la servante 


v, fig. 209); école de Giotto, Assise (ibidem, fig. 
Gaddi (ibidem, fig. 425); S. Martini ou L. Memmi, 
Gal. de l’Académie (ibidem, g. 41); Andrea et Jacopo 
Pise, Campo Santo (ibidem, fig. 652), etc. Voy. aussi la miniature 


dans la fenêtre a des manches longues qui s’élargissent VETS le bas, 
occidentale : Enlart, Manuel d'ar chéologie française, JIT, Le costume, fig. 20-23, 39 SQ- Dans 
au Mont-Athos, la servante Te parte aussi pat la fenêtre. Dans les miniatures du Par. gr. 923 (xe ex 


de analogues. 
. Giotto, Assise, Saint- - François (Venturi, Stor ja, V, fig 216, 220, 235); école de Giotto, même église (ibidem, fig:374); 


S. Martini ou Giotto, Naples, église dell Incoronata(ibidem, fig. 521, 527); S. Martini, Naples, San Lorenzo Maggiore (ibidem, 
fig. 529); Sozzo (école siennoise du xrve siècle), miniatures à San Gimignano, CHER (ibidem, fig. 793). 


2. Voy. pl. LIV, a-b et p. 333: 
3. Rétable, Cène, Lavement des pieds (phot. Alinari 7. 


‘4. Florence, Santa Croce (phot. Alinari 3897, 3900). 
s. Rétable, Adoration des Mages, Massacre des innocents cho: Alinari 9421, 9915). 


costume qu’on voit aux XI 
les peintures murales à Dionysiou 


uronne de Pilate, qui difière de la forme 


ddi, Florence, Santa Croce (ibidem, fig. 144); Taddeo 


je et XIII siècles en Europe 


on voit déjà des figures 
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Somme t 
et liconogra | 
raphie de Poganovo nous apparait comme une combinaison | . k DR 
ort curieuse 


‘élé 1q 


dés coiffur 
es a _ tn aux ! Trécentistes. L'exotisme de Poganovo appa 
près isolé dans raît comme un | 
rendre compte de l'êt l’art des Balkans. Par contre, sur bien d’autres points, nous avo  phéne- | 
roite = | 
nn e parenté qui existe entre les thèmes iconographique . pu nous 
peintures du Mont-Athos. A cet égard, Poganovo a l’ intérét d'êt otre monument et 
être à 


.La gamme des couleurs, à à la tête d’une longue série. L 


Poganovo, 
, est 
dominantes sont le gris et le on RER re fade. On ne voit guère de tons purs, les nuances 
éjà à Bobosev K 
tion de ces coul o et à Kremikovci, 1 
eurs monoto ous avons signalé : 
F- A . nes. Le peintre de Poganovo en fait un usage beaucoup lus : l'appart 
n : itivement de la tradition byzantino-slave du beau col : L re 
artiste de Poganov oris. 
o a un autre souci : il 
semble s’être beau | | 
S’'ilsacrifie l re beaucoup attaché à ei | 
effet décor Ê ét a re roduire le modelé. 
Lib: en couleurs, il s'intéresse en revanche aux contrastesde l' ct t del mia 
| es creux. et de la lum 
seulement aux harmonie de RL Ps sculpteur de bas-reliefs, cela le rend indiffére: t ps 
s des couleurs, mais nt non 
d'in divid iais aussi au caractère des visa 
ualité, et à l’exact ges, qui, chez lui 
itude du dessin L manquent 
souvent gauche et di 
comme les motifs d’ rudimentaire. Ses tête 
une o s se ressèm 
rnementation. Leur dessin se borne à un schéma au se 
rastes, même exagérés, d'ombre et de lumière ne PAT er ERREUR nas 
tement le relief d manquent pas de vigue 
ns, du visa gueur et rendent 2 
ge, de la barbe et des coiffures. C’est un procédé aussi no ‘di se 


aus importante u “2 ne 
comme le fai . ecourt guère au oder exécuté à l’aide des nuances d 
: aisait, par exemple, l'artiste de Boiana e couleurs différentes, 
a nouveauté des procédé à | 
és | 
qui, ens’ rep à Poganovo est plus considérable encore. La masse : des petits bé 
co 
Die ed ce uvrent presque entièrement les draperies dans les peintures b P S minces 
DEAR zantines, dis- 
en variant la largeur du pli nn quelques-uns, mais leur donne plus de force ï de . : 
> 
andiién sante pli même et 1 intensité de la couleur. Infiniment plus hardi 7 de 
ntérieure, il introduit des contrastes frappants ue : i que les peintres de 
e procédé le rappro es surfaces éclairé 
che dé A 
augmentent cet nn Mai dE modelé ; les grandes surfaces lisses, dépour | in 
vu 
D FA ais, sans en rester là, l'artiste de Poganovo use de deux a es de plis, 
è erie, et c’est utres moyen 
plonge dans l' ombre € rs procédés qu'il doit surtout l'éclat étonnant de ses effets. D' eu 
paisse des parties très considérables du tissu, qui ns ee part, il 
; comme éclairé d’une 


lumière int 
ense venant d'un 
RES pie d'autre part, il FApResente ne projetée I 
D es parties 


ra 


nages de la Cène, d 
u Lavem 
plan dans la Nativité je ent des pieds, de lincrédulité de Thomas, de la re. as 
L'effe a : de la Vierge, offrent de bons exemples de ce modelé des d _. émis 
culptural de ces plis est raperies. 
si grand, qu’à côté de I le | 
élèves slaves sembl RE modestes essais des B 
VS ent de s Byzantins et 
des sors qui ne sortent guère de la surface du mur VE cont ir 
bre y est trop faible, les plis t de: ntraste entre 
utr | | rop nombreux et | 
dede | pes et tous pareils. Ils se tuent les | 
s : uent le 
| 2 | arrondit pas; la source de la lumière n’est pas précisée. Or, la pei s uns les 
| |  . - . Or, la peinture balka- 


i 
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nique resta pendant des siècles sous la sujétion de 
moyen de sortir des clichés imposés par la tradition. Les œuvres conservées montrent même que, du 
xurre à la fin du xv° siècle, il y eut, à ce point de vue, plutôt régression que progrès. HF # 


de donc par quelle voie l'artiste de Poganovo était arrivé à trouver la nouvelle manière 


On se deman 
t donc pas les tentatives d'un créateur ; 


de traiter la draperie : ? Il parait être sûr de ses moyens, ce ne son 
ne connaissons malheureusement pas les manifestations immédiatement 


pourtant y en avoir. Du moins la source première peut être 
premiers réalistes italiens, ces mêmes peintres du x1v° 
e formes iconographiques, trouvèrent les procé- 


Cest un art tout fait, dont nous 
: antérieures sur le sol balkanique. Il a dû 
indiquée : deux cents ans avant Poganovo, les 
siècle auxquels notre décoration emprunta une série d 
dés du modelé des draperies que nous observons à Poganovo. | 


On voit, en effet, chez Giotto, chez ses élèves et chez d’autres p 
des plis, qui pat contre reçoivent plus de force, en devenant plus 


ments offrent des exemples de contrastes soulignés entre les 
on observe également des surfaces entières dissimulées 
a ‘transformation de la draperie byzantine en 


eintres .. XIV siècle en Italie, le 


même désir de diminuer le nombre 
larges et plus profonds. Les mêmes monu 
_ parties éclairées et celles qui sont dans l'ombre : 

dans l'ombre et des représentations de l'ombre portée; | 
| draperie réaliste est, elle aussi, la même qu’à Poganovo 


En outre, la rondeur des plis et la largeur des « nr », 
ten commun les premiers peintres réalistes italiens et l'artiste de 


bablement: d’origine. gothique ?, assure une qualité précieuse 
ses et la largeur des plis concourent à donner l'il- 


qui ne se cassent pas COMME du carton 


plié, est un trait caractéristique qu'on 
Poganovo. La nouvelle conception, pro 
aux représentations des draperies : les lignes onduleu 


lusion de la matièr 
l’himation du Christ, dans la Cène, les habits des apôtres, dans l’ Eucharistie, l’habit de saint Pierre, dans 


la Trahison de Judas, l’himation del apôtre à droite, dans Incrédulité de. Thomas, fournissent des mor- 
_ceaux de draperie particulièrement caractéristiques. | | 

ces points de contact Entre les procédés du modelé . draperies à Poganovo et les 
on a bien le droit d'attirer l’attention sur l'analogie du style des têtes 5. La 
celle qu’on observe en Italie au XIV° siècle. 


. Étant donné 


tableaux des Trécentistes, 


méthode suivie À Poganovo est, en effet, très semblable à à 


Le rapprochement est d'autant plus légitime que Poganovo, comme on l’a vu #, reproduit des ee 


de têtes empruntés à l iconographie italienne de la mème époque. | 
Les attitudes de quelques figures à Poganovo présentent un intérêt spécial au 1 point de vue du style, 


car elles aussi témoignent de l'effort sculptural de l'ar 


abandonner sa posi 


1. Giotto, Padoue, Capella dell Arena (Venturi, Storia, Y, fig. 249, 251- 3, 256-7; 267- 9, 274-5> 293; 298- -311) et à 


Florence, Santa Croce (ibidem, 
| Taddeo Gaddi, Florence, Santa Croce (ibidem, fig. 422-7) et d’au 


(ibidem, fig. 466-7, 469- -72), et les œuvres plus tardives. 
2. O. Wulff, Zur Stilbildung der Trecentomalerei, dans Ronde f. K., XXVI, 1904, p. 102 Sq. 


3. Voy., parmi les exemples innombrables disséminés dans les œuvres de l’art florentin, pisan, siennois, les têtes des 
anachorètes du Campo Santo de Pise. La parenté du sujet les rapproche particulièrement de PÉBAEONDE 


4. Voy., PE hant, p. 345, 547: 


tres œuvres Gibidem, fig. 436 sq.); Duccio, Sienne, rétable 


ces | procédés conventionnels, sans trouver le 


e molle et souple dutissu. La tunique étendue à terre, dans le Partage des vêtements, 


tiste. Ainsi, on voit Nicomède au pied de la Croix 


tion traditionnelle de por pour se LS sous un de ARE Malgré l'insuffisance 


fig. 349, 352); école de Giotto, Assise, Saint-François (ibidem, fig. 369-70, 374» 377) 381-2); 
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an dessin, la 
: os de l'artiste atteint un but précis, en contribuant à l'illusion de perspective *. 
re exemple : la figure du soldat à | os 
Ur à gauche, dans le Partage des vê 

M pi < | vêtements ; le profil fl oldat, 
ainsi que l’attitu on He a 
sx : | : de soncorps, posé obliquement, brisentla surface du mur et approfondissent la scène 2 
CIE, € SO e : e ‘ - . . « « ° <' | | | 
at qui conduit le Christ (Chemin de croix), au lieu de marcher horizontalement, 


avance suivant un 
ne plan incliné 3. Il semble donc 5 éloigner du spectateur et ce mouvement au d 
e l’espace à la composition tout entière. | ssi onne 

D'ailleurs | | | 
es | . | 

Nu attitudes des figures ne contribuent que très peu à nous donner l'impression de 
ctive. Les accessoires et surtt ESS 
artout le paysage fournissent, à ce poi es | 

nt, à ce point: de d à 
Téribies ASS _ ss vue, des effets bien. plus consi- 
. Ainsi, les compositions s’appr Ë A 
rofondis otÂce : ; | 

dans la Nativité dede ‘ | pprofondissent, grâce aux objets posés obliquement (le lit d'Anne, 
. e +; les sarcophages, dans la Descente aux Limbes 5 ; le sarcophage et la 


DE dans les 0 
tes Sr au tombeau ‘ Be À la Etes en ue des san semi 


7) grà 


tive des architec 
chitectures au milieu et au Éd des ner (voy. surtout le Tavement des pieds, 
ment, , le Reniement Pierre). Le s pieds, le Juge- 


ins 


et des corniche ] 
, à TORGERE dé colonnes sont rendus avec une applction mare. L'illusion: de 


| XIVE-X VE sites. 


3 
1 


cielle, dans | 
‘ es peintures des siècles précédents, et qui seront reprises par Part postérieur. En simplifia ce . 


ces -constru 
: ctions décoratives, il élimine également les fentes et brisures qui lézardaient toutes le 
ierres des ; 
p rochers dans les peintures balkaniques fidèles à -la tradition. Il représente un ou deu 
X 


blocs de pierr 
e 
. P 2 massifs, où des ombres légères indiquent les inégalités naturelles de la roche brute ; 
e in 
À P inférieure de cette roche est horizontale, et sert de terrain à la scène ; par derièce ele 
| | > P , € 


1 VW | | 
gate + e fresque à Toqale (Cappadoce), les miniatures dans Fe s, fol. 129v, Berol. qu. 66, fol. ne 
essarion, les LS murales à ne et Vatopédi au Mont-À h - Re 
SOr sq.) thos, etc. (Millét, Évangile, fg. 497, 498, 
2. V 
dr ne dans les miniatures (Iviron. s ; Berol. qu. 66, fol 254"; Laur. VI 23, fol. 8 P 
Fa (Millet, É ol. 361), la mosaïque de Saint-Marc à Venise, le Psautier de Belgrade, le el 0: dr 
Villes, Évangil, fig. 450, 452, 453, 455, 465, 444, 451) 478) MEME RRCRS 
0 
 . . . nes dans les peintures d’Elmale-Klissé en Cappadoce, les miniatures (Laur. VI 23, fol.161 ; 
Évangile, À ie r. gr. 914, fol. 88v; Berol. qu. 66, fol. 253"), les peintures de Mateië et N e. 
g- 3or, 380, 382, 384-5, 407, 402, 390, 386). | agoricino, etc. (Millet, 
4. Dans liconographie byzantine, le lit est horizontal. 
: Même observation pour les sarcophages de cette scène. 
Même observation pour le sarcophage de cette scène. 


7. uen dans l 
si os ou de tradition En ces bancs semi-circulaires sont schématisés au point d 
e se 


Fe D 
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monte en pente douce vers une cime escarpée. Cette pente, ent Rorée: donne la Son dedt 
nécessaire. Mais, non content de ce moyen de rendre la perspective, l'artiste emploie un autre procédé, 

plus efficace encore : à la pente : éclairée, il oppose les parois verticales plongées dans l'ombre, qui est 
| coupée droit au bas de la peinture. Ce procédé assure l illusion de la profondeur, le terrain horizontal de 
la scène est compris entre deux surfaces verticales. Le bord inférieur coupé droit était d’un effet si sûr, 

que l'artiste se préoccupa de l'adapter aux scènes qui se passent à li intérieur d’un édifice, sur un dallage 
de marbre : : il montre la tranche de ce dallage. La bande verticale ainsi obtenue est plongée dans l ombre, 
elle s oppose à la surface éclairée du dallage, en assurant l'illusion de la perspective. 

Les procédés que nous venons d'indiquer, et qui ne sont pas de tradition byzantin 
comme tant d’autres éléments de Poganovo, à la peinture de la haute Renaissance. Nous trouvons, 
en effet, chez les peintres du Trecento, des dallages représentés de la même façon qu’à Poganovo :, et 
des rochers avec une pente légèrement inclinée et le bord inférieur coupé droit 2. Il est utile aussi de 
comparer aux recettes données par Cennino Cennini les blocs: massifs et monolithes de Poganovo, | 
leur forme et leur couleur eris-verdâtre et gris-ocre (en opposition avec les teintes vives des rochers des 


e, remontent, 


xiv® et xv° siècles dans les Balkans) 5. : 
Pour la représentation de l’espace, Poganovo se rapproche de la conception italienne plus que tout 


autre monument connu de la peinture balkanique. Seule la décoration de la Pantanassa, à Mistra #, 
avec ses images des rochers, caractérisées par des oppositions de lumière et d’ombres, peut être placée 


à côté de notre peinture. Mais celle-ci est beaucoup plus avancée dans la voie des réformes que le 
célèbre ensemble de Mistra, et la meilleure preuve en est que le procédé de Mistra ne trouve d'ana- 


logies à Poganovo que dans les représentations les plus fidèles à la tradition, à savoir, dans les 


scènes des Fêtes, aux voûtes, et surtout dans le Baptème et a Transfiguration. | : 
Ainsi, l'étude du style de Poganovo nous amène à cette conclusion : l’art de cette décoration, en 


. abandonnant sur beaucoup de points la tradition byzantine, qui depuis des siècles régnait dans les Bal- 
kans, témoigne d’un grand effort pour se débarrasser de esthétique médiévale. Le peintre de Poganovo 
tâche d’entreprendre cette transformation, en se servant des procédés élaborés au xiv° siècle en Italie. 
Il s'attaque surtout aux problèmes qui préoccupèrent le plus les Trécentistes, celui du modelé et celui 

de l’espace ; et c’est surtout d’après les méthodes dont il se sert pour obtenir ces effets que nous pou- 


1. Duccio, Sienne, rétable (phot. Alinari 9424, 9918, 9426, 9421); Don Lorenzo Monaco, Florence, Santa Trinita (Ven- 
turi, Sforia, VIE, fig. 7); le même à Florence, Gal. d'art ancien et moderne Gbidem, fig. 81); Fra Angelico, Cortona, San 
Domenico, triptyque (ibidem, fig. 21). 

2. École des Cosmates, fresque à Subiaco, Sacro Speco (Vent, Storia, V, fig. 157-8); Giotto, Assise (ibidem, fig. 218), 
Padoue (ibidem, fig. 274), Louvre (ibidem, fig. 244); Agnolo Gaddi, Florence, Santa Croce (ibidem fig. 664) ; Spinello Are- 
tino, San Miniato al Monte (ibidem, fig. 637, 689, 690, 694) ; Duccio, Sienne, rétable (ibidem, fig. 470; phot. Alinari 9917, 
9422-3, 9425); les miniatures siennoises à San Gimignano et à à Berlin (ibidem, fig. 793, 803). Rappelons, toutefois, que cet 
arrangement apparaît dans le paysage hellénistique : voy. la scène du Bon Pasteur dans les mosaïques Fi Mausolée de 
Galla Placidia, etc. | ; 

3. Cenuino Cennini, 17 Zibro dell arte o trattato della pittura, Florence, 1859, p. 59 : Se vuoi fare montagne in a SCO € in SeCCo, 
fa’ un colore verdaccio, di negro una parte, d'ocriu le due parti. Digrada 1 colori, in fresco, di bianco senza tempera, e in secco, con 
bianca e con tempera; e dà loro quella ragione, chedaï a unx figura dë scuro o di relievo. Ibidem, p. 6x : Se vuoi piglare buona mantera 
di montagne, e che paino naturali, togli di pietre ut che sieno | scogliose e non polite, e ritru’ ne del naturale dando i lumiere 


scuro, secondo che la regione l’acconsente. 
4. Millet, Mistra, pl. 137-141, 144. 
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vons déter ni V | L 

miner ka part de. inéléncés itäliennes di. le style de Poganor 0. Cette part est très impo | 

tante et C | 
‘est elle. qui détermine la: physionomie de notre monument vis- à-vis des peintures bal L 

kani ues é V 
q qui, a ant et ae Poganovo, restérent : entièrement SOUS Ja domination de l'esthétique | 


byzantine. 


4 ASCOr tic | die | 
ation de Paganoo s se trouve eau tournant e l'histoire de la peinture en | Bulgare. Tous ee 


tionnelle. Le 
: peintre de Poganovo, par contre, abandonne résolument cette voie millénaire et cherche 
illeurs un 
ë esthétique nouvelle et des procédés autres qui mèneraient à une réforme. Cette réforme est 


loin d’être radicale. Comme : nous l'avons vu, bien des traits rattachent Poganovo aux monuments balka- 
niques du xve siècle ét, par eux, à l art précédent. À ce point de vue, cette décoration de 1500 n’est ue 
aboutissement d’une longue série d’efforts artistiques. Mais, en tout cas, elle n anne as a ue 
temps, comme Boiana, par exemple, le germe d’une éclosion nouvelle : Boiana est De ne : 
œuvres les plus remarquables de l’époque, sa place est à la tête du mouvement artistique du x1rre le 
Par contre, l'effort réformateur de Poganovo, tout digne d’ “éloge qu'il est, amène, en . à des . 
semblables à ceux que on avait ou Re cents ans ou tôt en sue Cette * manifestation eme . 


noue a | 
“pe pas Rae nu de Da qui annonce la peinture de. XVI° et du XVIIS ‘siééle. 
ais il n’en : | 
aut pas moins se rappeler qu’il s’agit là exclusivement de types iconographiques. L'effort 


artistique g 
iq Pos ganovo reste maloré tout 10e, et les décorations plus . sue On trouve sur le sol 


+ déniiienis 
DRE t en contact avec le orand art du passé. Il nous paraît donc inutile de continuer nos 
cherc ess | _ 
. ur l’art décoratif du moyen âge bulgare au delà de Poganovo, ia dernière création de son 
. génie dans le domaine de la peinture. | ME | Due 
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CONCLUSION 


“Essayons de résumer en quelques pages les conclusions auxquelles nous avons été amenés au cours 
de nos analyses. La tradition décorative des églises édifiées sur le territoire de la Bulgarie est antérieure 


à l'arrivée des Bulgares dans la Péninsule. De nombreux sanctuaires du vi° et du vir siècle portaient 


des fresques. Malgré la disparition 2 à peu près complète de ces ensembles, on peut se faire une idée de 


la décoration monumentale qui florissait dans la Thrace d'alors, en étudiant les fresques de Peruëtica. 


L'art de Peruëtica se rapproche beaucoup de quelques décorations pré-iconoclastes connues jusqu'à 


+. ére dans les différentes parties du monde chrétien. Le caractère « universel » de cet art s oppose 
nettement à ce que nous offriront les fresques postérieures. Celles-ci, à quelques exceptions près, ne 


s’écarteront guère de l’ esthétique byzantine. L'unité de Part des vi°-vri® siècles dans tqus les pays. chré- 


tiens et le nombre minime des peintures monumentales contemporaines de Peruëtica ne permettent pas 
une définition précise des particularités qui distinguaient les écoles locales. On entrevoit pourtant de 
: légères variantes, et nous avons pu relever à Perustica quelques traits spéciaux qui peut-être caracté- 


risent Vaspect. byzantin de la peinture monumentale au vi siècle. Toutefois ces particularités ne sont 
que des détails peu considérables à côté de l’ensemble impressionnant dés formes qui rattachent sur- 


| tout Peruética à l'art de l'Égypte chrétienne. La proximité de Constantinople donne : à ces s considérations 


un intérêt spécial. es | : | | h 
Les trois siècles des i invasions slaves et le « Premier Empire D boues ne sont représentés par aucune 


œuvre de peinture. Cette lacune dans notre. documentation est d’autant plus fâcheuse qu elle nous prive 


peut-être de quelques-unes des sources de l’art bulgare postérieur. 
Nous sommes donc obligés de passer directement aux œuvres des xi° et xn° es qui nous intro 

duisent en pleine et pure civilisation constantinopolitaine. Plus de comparaison directe avec. l’art de | 

l'Orient chrétien (Égypte, Mésopotamie, Cappadoce) et avec l’art occidental dérivé de l'Orient. Les 


. décorations conservées en Bulgarie, et surtout celles de Baëkovo, nous permettent d'étudier d’ assez près 
, Part. monumental qui, venant de Byzance, s'implante à cette époque dans les villes et monastères de | 
LR Thrace recouvrée. Le trait le plus caractéristique en est certainement le souci des ensembles harmo- 


nieux, des proportions équilibrées et de la composition savante. Très personnelle à ce point de vue, 

cette peinture se montre éclectique et peu originale dans ses thèmes êt son iconographie. Le problème 
décoratif étant prépondérant, ces fresques se distinguent par une abstraction propre à l’art monumen- 
tal et par une gamme de couleurs claires et simples, qui ne remplit qu’un rôle secondaire, subordonné 
aux exigences de l'harmonie des ensembles. Par le dessin des figures, le sentiment réservé, le goût : 


re xT° siècle montrent tout ce qu elles doivent 


js avec des monuments byza 
LS décorations, mais des peintures de chev 
AU technique à à la détrempe, la richesse dela p 


, : outefois les 
Les x ‘siècle, art italien et l’art français. T 


AA point de vue de Phistoir 
CAN, puit art princier; tous ces. ense 
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| pathétique ant qui domine dans les ensembles décoratifs, 


tefois 
e d indications concrètes témoignent. de leur origine constantinopolitaine. Toutefois 
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ntins datés du XI et du XII. Seulement ces monuments ne sont guère es 
alet avec lesquelles les peintures bulgares ont en commun la. 


_de leurs effets préférés est l’entassement des sujets qui se suivent, juxtaposés 


peintres de Tirnovo et de Boiana se distinguent 
ureuses tendances, ils n abandonnent | 
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quelques chefs-d'œuvre, comme, par exemple, | 


Enfin, au 
nateurs de Boïana et l’image du Christ-Évergète, dans cette même église. 
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mbles décoratifs furent exécutés Sur ‘commande, pour les membres 
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à | Timovo, ni i dans les ie monastères, | 
peintures murales de cette époque se sont conservées JE à nos. 


art b zantin 
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| l'abondance des moyens ornementaux, er de motifs et leur somptuosité ostentatoire. Ces 
œuvres, fort. habiles, offrent quelques morceaux d’un grand effet, qui témoignent d’un goût raffiné et 
d’une culture picturale remarquable. Cette peinture, très avancée dans les recherches du style expres- 
_sif et même brutal, ne continue pourtant guère les efforts naturalistes des peintres du xn1° siècle. Sans 
avoir hérité de leurs prédécesseurs leur goût pour les représentations de la vie réelle, les artistes du XIV® 
siècle se lancent dans la voie du style décoratif. En passant de Boiana à une décoration telle que la cou- 


pole de Saint-Georges à Sofia, on sent qu'on est à un tournant de l’histoire de l’art bulgare : au XI. 


_ siècle, il choisit la route où s’engageaient alors les arts de l’Europe occidentale; un siècle plus tard, 


il change de direction pour revenir au développement surtout formel, au souci prédominant de la forme, 
si chère aux Orientaux. Fait curieux, les monuments du xim° siècle sont certainement plus européens 
_que les décorations du xiv® et du xv® siècle. | | 

Comme les panégyristes du xiv® siècle, les peintres de cette époque sont bavards et éclectiques. Ün 
: ce sont des cycles com- 
| posés de longues séries d'épisodes et de scènes, des Es de figures qui s'alignent en interminables 
énumérations. La valeur de ces procédés ne se borne pas à la fonction i instructive d'images chargées de 


détails. L'effet de l’ensemble doit également entrer en ligne de compte : la richesse des arguments, la 


. multiplicité des citations et le nombre des exemples sont dans une décoration, comme dans uñ sermon 
brillant, autant de figures d’un art oratoire raffiné. 


En quête de modèles capables de donner à leur art cet éclat, les peintres du xiv° et dus xve siècle utilisent 


des éléments de provenances différentes. Ils exploitent les anciens cycles des illustrations du texte de 


PÉcriture, des vies des saints, des récits apocryphes. Les types de | iconographie byzantine des x1°-xri° 


siècles côtoient les très anciens thèmes réalistes des manuscrits à miniatures narratives. Les peintres 


du xiv° ét du xve siècle se tournent également du côté de l'art pré-iconoclaste pour profiter d’une série 


. de thèmes déterminés, de formules picturales toutes faites, et de motifs ornementaux ass depuis des 


siècles, la peinture byzantine avait abandonnés. 


Ces emprunts à l’art chrétien ancien constituent un élément très important dans la formation de 
peintures du xiv° et du xv® siècle. C’est par cette voie qu’une multitude de formes de l’art hellénis- 


tique réapparurent sur les murs des églises et des pauvres chapelles, édifiées souvent dans les montagnes 


les plus désertes des Balkans. Tandis que la décoration byzantine du temps des Comnènes s’approchait 


de l'esprit même de l'art antique, en évoquant ces rythmes et ces proportions mesurées qu'elle avait 
appris des œuvres de la statuaire grecque, les peintures tardives, étrangères à ce goût « attique », tou- 


chèrent à l’art de l'antiquité par le côté extérieur. Elles profitaient des formules élaborées dans les 
ateliers hellénistiques qu'elles trouvaient dans les décorations chrétiennes pré-iconoclastes. 
Enfin, un autre élément nouveau apparaît dans Îles décorations des xive-xv° siècles, avec les nom- 


breux exemples d'images allégoriques et mystiques qui traduisent en peinture murale des dogmes, des 


prières, des symboles liturgiques. Remontant à une tradition de l’art monastique, ces compositions, 
empruntées ou nouvellement créées, devaient trouver un accueil favorable chez les artistes du xiv® 
siècle. La complexité érudite des œuvres des théologiens est sans doute comparable aux compositions 
savantes, aux dessins compliqués, aux formules si bien étudiées dont s’enorgueillissait l’art décoratif de 


ce temps. 


. liens étroits les: unissent aux monut 
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. iLe deuxième groupe de peintures du xiv° siècle se : sépare nettement des monuments. sde | a tradition 
byzantine. Les décorations de ce type, Zemen en tête, reflètent une autre conception artistique. Des 
ments pré-iconoclastes, dont elles conservent des types iconogra- 


phiques, des motifs ornementaux, des procédés ! particuliers et même le style. Cette origine des pein- 


tures bulgares « « atchaïsantes » explique leur remarquable parenté avec nombre de décorations des pays 


orientaux et datins, À issues des mêmes sources, cest 
sièclès, | | . | | | 
Ces. analogies d illeuts ne nous indiquént pas les modèles immédiats des œuvres “bulgares. À leur. 
i ‘époque, la vie artistique de l'Orient chrétien s est éteinte depuis des siècles; quant à l’art de l'Europe 
. “occidentale, il a depuis longtemps abandonné la tradition ancienne pour évoluer rapidement en des 
| Ê directions bien différentes. Il nous semble plutôt que l'apparition des monuments bulgares du type 
Cé archaïsant » s'explique € comme une survivance des traditions pratiquées dans la Péninsule depuis le 
milieu du premier millénaire de notre ère et qui, À Pépoque des invasions du vir* et du vie siècle, 
avaient trouvé un refuge dans la partie méridionale des Balkans. Ou bien encore, cette tradition 
archaïque remontait aux œuvres d'art importées dans les: pays slaves des Balkans, à à l’époque de leur 
conversion, qui s'acheva, comme on l’a vu, au cours du xe siècle. C’est dans la partie méridionale 
de la Bulgarie d'alors, et spécialement en Macédoine, que la nouvelle culture chrétienne connut sa 
première. floraison ; c'est là aussi, au témoignage des monuments littéraires et des enluminures de 
: manuscrits, que les formules des rx-x° siècles se conservèrent jusqu’à une époque tardive. Or les déco- 
‘rations « archaïsantes » du xive siècle apparaissent, elles aussi, sur le territoire ou aux limites de la 
Macédoine conservatrice, et, d’autre part, le caractère rudimentaire de ces œuvres répond Darren 
à l'idée que nous nous faisons d’un art suranné, tombé en des mains populaires. ue ie 
Rien n est aussi frappant que l'opposition de ces décorations populaires, d’un archaisme ‘étonnant, 
et des œuvres qui reflètent l'art raffiné des Byrne du xive siècle. Mais on voit aussi des monuments 
qui occupent une place intermédiaire. Il semble qu ’en Macédoine cette fusion se soit produite à partir 
du xiv° siècle. En Bulgarie, ce sont des peintures datées du xv° siècle qui nous en apportent des 


‘preuves. Une série de décorations de cette époque, postérieures, donc, à l'invasion turque, montrent des 


combinaisons différentes des deux courants artistiques. Sous la main des médiocres exécutants de cette | 


… période infortunée, Je brillant, la distinction du style byzantin disparaissent d'une manière générale, 


mais quelque chose en subsiste tout de même. Cette évolution efface les bornes qui séparaient les deux 


types < de décorations du xive siècle. L’ introduction de motifs archaïques achève cette fusion, qui abou- 


tit d'ailleurs à à des résultats très divers. 


Quelques monuments des dernières années s du xv° siècle, issus du même milieu artistique, marquent 


pourtant une nouvelle et dernière étape dans le développement de la peinture monumentale en Bulga- 


rie. D'une part on ÿ observe des éléments qui auront, au COUTS du xvi° siècle, un succès particulier chez 


_les peintres crétois du Mont-Athos. D'autre part, de nombreux italianismes viennent se confondre avec 
le fondÿ traditionnel : les peintres bulgares s ’enthousiasment pour Ja somptuosité et la variété des cos- 


tumes et des coiffures dans les décorations italienries, et introduisent en abondance ces créations de 
Vexotisme de la haute Renaissance italienne dans leurs compositions fidèles aux thèmes balkaniques. Mais 


ils ne sont pas moins sensibles au succès purement artistique des maitres. italiens, et font un effort 


à- -dire de Part chrétien des vue, vin et x 
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parce qu’il semblait évident que le courant de réalisme, qu’apportait la peinture du xiv° siècl pee 
Faq de le 7 2. subitement dans une peinture de style décoratif, Hat de . 
aléologues. Mais seuls les monuments bulgares, s 
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| antinonolitéit et . 
part annoncent les D oton postérieures des PAyS de par leur dechaique, 


leur facture, leur coloris et une série de traits particuliers. 

C’est avec CES V " | | ; 
MO yo: 

: : “ | numents bulgares aussi que nous vo ons s’introduire PÊRE la première fois dan 
d dé oratif ba | 
| ' kanique des sujets et des schémas iconographiques d’ origine orientale, mais sou le 

ormes de l’esthéti ÿ 8 ècle nous sont d’autan U | . 

_ que b zantine. Enfin CES ŒUVTES bulgares du xHi° ] / 
f d hé sièc | S sont d'autant pl s pre- 


cieuses, qu’elles ne diffë : 2 à | 
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en effet, 
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r sont communs au 


| derniers que les faits vraiment nouveaux. | | | | 
onstatation que la recherche de la forme constitue le trait le plus 


; C'est ainsi que nous atrivons à la c 
également, que nous obtenons le droit d’affir- 


de important de la peinture du xiv° siècle. C’est ainsi, 


mer que l’art monumental de cette époque fut le prem 
ture chrétienne hellénistique : des siècles pré-iconoclastes. 


res nous place devant des œuvres d'un type absolument ignoré 
jusqu à présent, qui se sépare nettement de la tradition byzantine « courante et se rapproche d'un cer- 
tain nombre de peintures orientales et des monuments du haut moyen ge dans Occident latin. 
uvres bulgares du xiv° et du xve siècle à la production pré-iconoclaste, 
isséminés dans tous les pays chrétiens et datés surtout de Îa 
de notre ère. Cela nous 2 donné l’occasion de réunir les diffé- 


ier à exploiter largement, comme une source 


nouvelle d'inspiration, la pein 
. Un autre groupe de peintures bulga 


Nous avons pu rattacher ces œ 

représentée. par différents monuments di 
deuxième moitié du prémier millénaire 
rentes manifestions de cet art internationa 
ses traits essentiels. 


. Ces monuments bulgares, chiites à côté des œuvres & art des viI®-x1° siècles conservées dans Ré 


| Balkans, nous fournirent une documentation importante pour | la restitution d’une tradition balkanique 


‘ininterrompue depuis l'époque de Justinien jusqu'au XV° siècle. Les fragments de la décoration du 
que à nous avons trouvés sur le sol bulgare à Perustica, montrent 


vis siècle, uniques dans leur genre, 
subsista jusqu à l'invasion turque, et dont les manifestations 


le point de départ de cette tradition, qui 
à à cette basse époque se retrouvent également en Bulgarie. | 

| Toutes les œuvres bulgares, presque sans exception, no 
phiques ou des sujets qui paraissent appartenir à l'Orient chrétien. Ce caractère constant de Pélément 
oriental a retenu notre attention. En le voyant apparaître aussi bien dans les œuvres. .du plus pur 
style constantinopolitain que dans les peintures d’une autre esthétique et d’une autre provenance, 
n gardés d'attribuer à une source orientale immédiate tous les monuments qui 
en effet, que le problème de la participation orientale, si 
graphie chrétienne ou Part byzantin du 1x° et du x° 


nous nous sommes bie 
: nous offraient des traits orientaux. Îl semble, 
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créés où propagés par Part d 
Toutefois cette règle générale souffr 


ont donné la preuve. Dans les monuments c 
est le résultat d’une réelle influence orientale sur l'art balkanique *. ï 


occidentales sur l'art balkanique a dû être posé à son tour, et là aussi les 


e l'Orient chrétien sont parvenus en passant par. des modèles byzantins. 
e des exceptions, et les œuvres de tradition archaïsante nous en 
omme Zemen, l'apport oriental, indépendant de Part 


byzantin contemporain, 

Le problème des influences 
monuments bulgares nous ont apporté u 
gine de ces influences. En effet, nous avons pu constater que des éléments de provenance occidentale 
certaine apparaissent pour la première fois dans les décorations de la fin du xv° siècle. Les artistes 


bulgares se laissent inspirer par la peinture italienne du xive siècle et, à quelques exceptions Le 


e Recherches sur les influences & ou dans P 


É: Dans ! une étude spéciale, intitulée 
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rèt d'actualité pour l'étude de la décoration balkanique tardive, où des motifs 


ne réponse suffisamment nette, sur l'époque, la nature et l'ori- 
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évangile, 1954, 2082, 239, 3512:,%; Vieille Mé- 
tropole, fenêtres en marbre, 168,. 


Athos, voy. Mont-Athos. 
Athos, Petit, voy. Petit-Athos. | 


Avsonia, voy. Italie méridionale. 


Baëkovo, église-ossuaire, peintures du XxII® &., 7, 
34a, 42, 55 Sq., 87, 801, 107, 108, 1395, 140, 
146, 2054, 2495, 208,3, 209, 273, 288, 202, 
3183,7 (pl. L, b, c; [I-V ; fig. 10-16) ; néintures 
du xive s., 160, , 166,, 281 sq., 286,, 289, 303, 


355, 356; grande église, narthex, peintures du 


XVII® S., 303, 305, 3116, 3121; réfectoire, pein- 
tures du XVIIe s., 425, 8310, 841, 853, 279, 


2804, 2045, 3076, 3121; trésor, SPAS du 


XIVE-XVE s., 2083. 
Bälinesti (Roumanie), église, Soie 3365. 


 Balkis (Zeugma), sur A eee rO- 


maines, 2523. 


Balleq-Klissé, voy. Cappadoce. 


Bamberg, anc. Bibliothèque royale, Ed. Vo, Tro- 
parium et Sequentarium, 2771... 

Baouît (Égypte), chapelles, peintures, 10, 22, 29, 
3Tg,as 32, 332,8» 37: 38, 39» 40, 4I, 425, 46- 
47, 48, 49, 50, 51, 52, 1053, 138, 139, 199, 
2039, 2053, 2106, 2139, 2144, 2153, 2174: 
2183, 2196, 222, 2244, 2253, 2206, 252, 255, 
256, 268, 278 ; 4 Église du Sud », chapelle À, 
sculptures au Louvre, 47;. - 


Me dns permet Un MATE PA Ex rte INDEX DES MONUMENTS. Fe 


Un Fe: events, tapisserie, 1602. 


| Beaucaire, Notre-Dame, peintures romanes, 2004 13. 


LA Belgra de, Bibliothèque Nationale, psäntier illustré, 


3519: 


ne Belli-Klissé, voy. | Cappadoce. | 
“ E Bélovo (Bulgarie), basilique, 21. 
rl ’, | Bénévent, cathédrale, porte de bronze, 3159. 
4 | Bed (Bulgarie), Saint-Pierre, peintures du 
LR RIVS 5,364 » 6511: TB6,e 702 1428» 1438 


180, ae, 248 sq, 287, 2883, 295, 298, 301, 
| 306, 308, 309%, 3123, 316, 325, 3451 (pl. 
_ XXXVII, XXXVIIT, a, XXXIX, a, AE XLV, 


| 4 F a, LIV, €: fig. 33-37). 
A TOE Bergame, musée, que dite grisaille de Direr 


| conservée à Richmund, coll. Cook, 3193. 


… évangile, 34 773: 2083, 2345» 235 ; 244 742; 


ne Lu ‘at. “theoË sa psautier dit de Louis le Ger- 
| manique, 219105 © | 


; sa — Sachau 304, évangile syriaque, 2073: 1 
MTS Berlin, Kupferstichkabinet, bible Hamilton, ornée 


| _ de miniatures siennoises, 3522 ; 
Fe - psautier gréco-latin, Hamilton, n° II9, 232,5; 


. a “. à Berlin, Friedrichmuseum, PETAUe; Barberini, 624 à 


ei MORE 4n RE re 
4 LL reliefs byzantins, 72, a, 21016 7 2 de 


te 12 stèle provenant € de Medinet-el-Faioum (Égypte), 


1055: 7. ue 


ne ’ n | tesson de provenance + égyptienne, 35, 37: 
Bert (Géorgie), couverture d’ évangile, 2551: 


.  Bethléem, église de la Nativité, OR AE ve 
die 2785: 2803. . 


tn ! À IBABRSeTS (Bulgarie), Saint-Démétrios, peintures, 
n | 6531: 1503; TT, 237 ; 240 , 243 , 245 , 249, . 


* _2519:92:39 257, 260, 266,, 2872 20945 » 295, 
297, 298; 307, 306 sq ., 323; 324, 38, 342, 343; 


349 (pl. LH). 
Boboëtica (Macédoine), date. peintures, 250 de 


| _ Boiana (Bulgarie), Saints-Nicolas-et-Pantéléimon, 
ne peintures du XIe-XII£ S., 55,783) 88 sq., 98,146, 


__. 224, 2209, 230, 231, 3391 (fig. 17, 18); pein- 


… : ‘tures du XITI£ s. (1259), 384,679 ; 622 032 7857» 
1 89:, 95,06, 109, TI2, II4, ITS, 116, II7 Sq., 


206; ; 21/27 288, 303, 3101, 310, 349, 
333, 356, 357, 359 (pl. VIIT-XXI, PE 


__b; fig. 23-26). 


+ Bologne, Pinacothèque (ou Accademia) n° » 6, 


icone FDA 243; : 


in n° Séo: coffre ni 142, 235, 31212» 327: 


: 34310; | 
Bologne, Musée Civiqhé, ivoire, 207» 17 1142. 


_— miniatures italiennes du XIV® s., 3019. 
Bourges, cathédrale, sculptures, 17245 vitraux, 


2551 ; 260. 


. Bregalnica (Macédoine), 4 églises blanches » sur la, 5: 
. Brescia, Museo Cristiano, | pyxide PRO. 


d'ivoire, 1471, 332a° | 
Breznik (Bulgarie), petits monastères aux envi- 


“rons ; peintures, 3062, 3095- 


Brindisi, San Giovanni, prés de, voy: Italie méri- 


dionale. 


| Brousse (Turquie), ‘musée, suptares d ARYRe., 


_ Tach, 2194. 


dE ” Bruxelles, Sothèque Royale, Très belles heures | 
à a LE | Bergheim-Millerkoven, peintures romanes, 1055. 
RE Berlin, Staatsbibliothek (Berol.), gr. qu. 66, tétra- 


- du duc de Berry, 3104, 3203; 


Bruxelles, Musée Royal, HIDE de Jean Mo 


3198. 


| Bucarest, Académie Roumaine, Co 4602, Manuel | 


de la peinture, 321. 


| Bucharach (Allemagne), Saint-Pierre, peintures ro- 


‘manes, 229, 


| Caen, | Gaint-Étienne-le-Vieux, de Constan- | 


tin, 3004: 


Calvi, grotte « des Saints ÿ, près de, voy. Italie mé- 2 


: ridionale. 


| Cambridge, Corpis Christi College, n° 286, ‘évangé- 


liaire latin, 36, 207, 219, 2645. 
Canossa, décoration d'un tombeau antique, 655. 


Capoue, cathédrale, mosaiques, 137 ; trésor, Exul- 


tet, 2156; 2181. | 
Cappadoce, Che pellest rupestres, ce 28, 30, 


32,33, 34,62, 67, 80e, TISg1 2279» Our 143» 
183, 193, 210, 220, 252, 254, 275, 209, 300 : 


voÿ. les églises ci-dessous . 
. — Amos, 2241; 


_— Andaval, 2241; | : 
— Balleq-Klissé, 353» 405) 2024 204,211 218, 


2165, 2241, 2577; 
—_ Belli-Klissé, 303, 353; 2002, 2104; 
—: Chapelle de la Vierge, de Saint- Jean-Baptiste et 
_ de Saint-Georges, 491,9, 2104,5; 2152» 


— Elmale-Klissé, 343, 302 1207, 138, 139, 


. 142, 206, 2103, 2202, 2674, 2757» 3513; 

— EILNazar, 303, 325, 353 2002, 21045» 21543; 

— Gueuremé, chapelle de l’Ascension, 483, 495» 
634, 65, 2028, 2143; 2165,8: 2526 : 

—_ Munchi-Klissé, 224; ; 

— Qaranleq-Klissé, 120, 210%; 2203 274 ; 





_ INDEX DES 


— Qaterdii- -Djami, 491, 200; 2104, 2113, 213, : 
— Qaterdji-Djami, chapelle. près de, 303; 3235. 


as. Qeledjlar-Klissé (Hemsbey-Klissé),: 303, 325; 


343, 353, 4095: 2009, 2017, 202, “2075, 2106 
2113, 2154, 2105 ,8; 218,, 241; 

— Sinasos, Sainte-Barbe, 303, 495, 2 2023; 

. 2044, 207, 2205 2241, 225 : : 

— Soghanli, 654; L 

— Souveh, 220; ; 

— Taghar, triconque de, 302, 232, : ; | 

— Tchaouch-In, 303; 22:23 302; I10;, 2908: 
AIO 48 2111, 2143, 2074; 

— Tchareqle-Klissé, 2144, 2168, 2209, se 


Re Toqale, 303; 325, 343, 3537» 49, 119, 200» ; 
2017, 2028; 2091, 210,217; 2131, 2143, 205 | 


2181, 2241, 253, 2753; 
— Toqale, chapelle près de, 325; 495, 210; , 35T: : 
— Urgub, Saint-Théodore, près d’ » 303» 49, 2003, 

2154, 2209, 2241; 

— façades des églises, 992. 

Carpignano, voy. Italie méridionale. 
Carthage, peintures chrétiennes, 35. 

._Casabrutta, voy. Italie méridionale. | 
Castiglione d’Olona, fresques de Masolino, 0. 
Castignano, près de Bussi, voy. Italie méridionale. 


_Castoria, Saint-Nicolas, peintures, 2449, 317, 


3184;5»7» 34210 34356 > 
— nn. peintures, 1953 » 243, 248 : 


3825, 2342. 


| Chantilly, Haies d’'Estienne Chevalier, illustrées 


_ par Jean Fouquet, 197. 


“ Chartres, Notre-Dame, peintures de la coté 
Me 2756 ; ; sculptures, 172, ; tétraévangile, voy. Pa- 
ris, Bibl. Nat., suppl. lat. 624 ; livre de méde- 


cine, voy. Paris, Bibl. Nat., suppl. lat. 626. 


_ Châteauneuf CRRIEAIe, HS Qer CORRE, 


3004. | 
Chémokmédi, cadre de l'icone du Sauveur, 75, 


| | | LAPITE 793» 2321; 2443 , 2557; 2641, 34X9. 
Chios, Ne Movf, mosaïques, 62:,4,6, 66, 851, 


873, 1154, 119%. 


_ Chronique alexandrine, voy. Moscou. 


SE RO Chrysaphiotissa, peintures, 
243 . ë 

Chypre, mosaïques, 46, 109», 138, I403, 2053. 

Cologne, Saint-Gunibert, peintures romanes, 220, ; 

— Saint-Pantaléon, peintures romanes, 2243. 


Constantinople, Aïa-Kapou, 121 ; 


— bains de Zeuxippe, 135, 165 ; 
— bibliothèque du Sérail, octateuque grec, 211;, 
2145; 2159, 2371; | 


MONUMENTS ni | — 365 


— colonne de Constantin, avec la statue d 200 HS 


| lon, 133-134: 
_— colonne d’Arcadius, 169, : eu 
— Djambesli-Tach (ruines de la colonne de Cons- 

tantin), 1334 ; | 

_— églises : « Nouvelle Blique », 153 ; Kachrié- 
Djami, mosaïques, 12,31, 635, 852, 1224, 147, 
1543, 2007, 2043, 219$, 234, 241, 247, 305, 
331, 332; Kachrié-Djami, relief, 31, ; Prophète- 
Isaïe, 134 : Saint-Antoine, 134 ; Saint-Georges, 
134; Saint-Jean-Calyvite, 134: Saint-Laurent, 
134 ; Saint-Nicolas auprès de Sainte-Sophie, 132, 
136 ; Saint-Paul, 134 ; Saint-Pierre auprès de 
Sainte- Sophie, 136; Saint-Platon, 134, 135; 
Sainte- -Épiphanie, 135 ; Sainte-Sophie, 33, 47, 
SL: 633, 132, 133, 136, 249; Sainte-Théodosie, 
134 ; Sainte-Vierge-du-Forum, 135; Saints- 
Apôtres, 426; 194, 200,; Saints-Macchabées, 
134 ; Saints-Quarante-Martyrs, 135 ; 

— forum de Constantin, 134, 135 : 

— forum Tauri, 134, : 

— - hippodrome, 130 ; 


_— « Maison des Lumières » Re 30Y ALT TÉ Où ) 


136 “e, 

— monastères : : du Christ Évergète, 120-I21 : de : 
la Vierge Évergète, 120-121; ToÙ KahkAoroarov, 
15345 | 

— palais du Boucoléon, 2349 ; | un: 

— palais impérial, 115, 135, 136, 1502, 163, 
279: Clalcé, 122 sq. ; | | 

— port de Sainte-Sophie,.134, 135 ;. 

— quartier Kovoravsiart, 135 : 

— quartier russe, 135 ; 

— rue ’Agyopomparsia, 135; 

— rue Mésé, 135, 136; | 

— Saradjkhané (anc. citernes « Es Quarante 
Martyrs »), 135 ; 

— Sébasta, nom d’une église des Quarante- -Mar- 
tyIS, 135 ; 

— Tcharchi, 135. | 

Copenhague, Bibliothèque Royale, coll. Thott 
n° 143, psautier latin, 205. 

Corbie, abbaye de, manuscrit des commentaires. de 
saint Jérôme, voy. Paris, Bibl. Nat., fonds Saint- 
Germain lat. 213. 


Cortona, San Domenico, triptyque de Fra Angelico, 


3521. 
Coupes à fonds d’or, _ | 
Cozia (Roumanie), peintures, 289, 290. 
Crète, peintures, 130, 131, 318-319, 361. 
Crkvata (Bulgarie), voy. Lom, églises rupestres. 
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: | Curtea-din-Arges | (Roumanie), peintures, 29: ‘ 
| 7858» 791:2» 09%: 115, 1543; 104:, 166,, 
24173, 2527» 270818» 2704» 2001: 31217 320-827 

Cyzique, métropolite de, sceau, 106. 


xs _Cerven (Bulgarie), peintures, 8, 180, 230, 246. 


Cuter (Serbie), peintures, 297, 79 52, 243» 245 , . 
2763 15) 317 ; . 342: | 


Da ji Atti ue), mosaïques, I2, s: 331» 344: 

a pe 66, 676; 68, 71, 72» 787; 
HOui8s 875 891 Ils 107; 1154» 1197» 153, 
1549, 174, 204, 2256» 226; , 234, 236, 2641: 

Darmstadt, NL De de es 

| 30Ta; en : 

_— musée, ivoire, 277 | | 

_ Deëtani (Serbie), peintures, 093, 249, 3031. 

| Deir-Abou-Hennis (Égypte), peintures, 30,31,32; 

 3$6n 38, 39» 50,51: 771 190: 20010 2078 | 

2093, 210, 21T, 2173, 2006- 


.  Deir-es-Sourjant, à EI-Hadra (Égypte); peintures, 


84 
Dévonshire, Duc. de, éoil.. Benedictional de Saint- 
_ Aethelwold, 109:. , 
U Djroutchi (Géorgie), tétraévangil géorgien, 23 
Ps GAS, 
“Dobrej$o, Évangile, voy. Sofia, Bibl. Nat. 
Dre (Bulgarie), église de la Vierge, péintures 


‘du XVe S., 6511: 823, 839: 84, 99, 1664, 179; 


181,276, 281,287 ,289, 290,,291Sq:, 306,323, 
324, 325, 320, 333, 336,342 (pl. E, LI ; fig. 40). 


in Dresde, bibliothèque, n° 183, Ptolémée, 205: ; 


___ musée, Dürer, réplique d’une grisaille conservée 
s% Richmund, coll. Cook, 3198 
Du Fay, t tétraévangile, voy. Paris, Bibl. Nat. 


Dura, ‘sur l'Euphrate, peintures de l’époque ro- 


maine, 21Ly, 2109:8r 2195:6- 


Durham, cathédrale, CR voy. Londres, | 


Brit. Mus. Nero D IV. 


es Sainte Face, 633. 
Egberti, codex, voy. Trèves. 
_« Églises blanches », voy. Bregalnica. 
El-Bagaouat (Égypte), peintures, 205 3- 
El-Hadra, voy. Deir-es-Sourjani. 
El-Khargeh (Égypte), peintures, 33», 50. 
Elisavetgrad, tétraévangile, 83 2 . , 853: 1473» 
“1486, 2291: 
_ Elmale-Klisse, voy. Cappadoce. 
EI-Nazar, voy. C appadoce. 
‘ Éminé, cap (Bulgarie), monastères, 8; voy. aussi 
Mésembrie, monastères aux environs. 


Esneh Éeypte). ru 2244 


Etchmiadzin (Arménie), Bibliothèque Patriarcale, 
_ n° 229, tétraévangile arménien, 333, 342» 353,6» 
Ala; 2114, 21534 aies 2253 22684 1204 


2755; 
— au 3626; tétraévangile arménien de Méhiène, 


273 : 


Farfa, Bible, voy. Rome, Bibl. Vaticane, lat. 5729. 


Fasano, San Lorenzo près de, voy: Italie méridio- | 


nale. 
Ferrare, Saint- Apollinaire, nues 3464. 
Florence, Bibliothèque Laurentienne (Laur.), I 56, 


_tétraévangile syriaque de Raboula, 29, 333: 


356» 3 37 ; 38, 419, 52, 80, 146, 1482 208 2; 2172 
227, 253, 2057, 27$6: | 
— V 38, octateuque grec, 851, 24745: 
— VI 23; tétraévangile grec, 344, 776 139, 142, 
14733 1954557 207 14 » 2083, 2135)» 236 , 238, 
239, 240, 241, 245, 26717: 268, 312, 3142; 
3512:3;  . 
Florence, Musées : Accademia ou Gaïleria d arte 
‘antica e. moderna, Don Lorenzo Monaco, : 
_ icone, 3521; Pietro Lorenzetti, icone, 3476 ; 
__ Bargello, diptyque français, 3202; 


__ Œuvre de la cathédrale, mosaique portativé | 


byzantine, 785,7 2228; 


Vierge, 3475: . 
_— Uffzzi (Offices), Andrea et Jacopo di Cione, 


|icone, 347$: Ambrogio' Lorenzetti, icone, 169; 


Fra Angelico, couronnement de la Vierge, 3454; 
Fra Filippo Lippi, Vierge ét saints, 3435: se 
Florence, églises et couvents, San Marco, Fra Ange- 

lico, mise en croix, 322; musée, Fra Angelico, 


3019 


— San. Miniato al Monte, Spinello Aretino, 


fresques, 3529; | 

_— Santa Croce, Agnolo Gaddi, fresques, 246, da 
352 ; Bernardo Daddi, fresques, 3474 > Giotto, 
fresques, 3501; Taddeo ce 333 ; 3449» 34015 


3476» 3484) 3501 > 


— Santa Maria Novella, cttne fresques, 346: : 


chapelle des Espagnols, Andrea di Firenze, 
Taddeo Gaddi, fresques, 3202, 3443: 5 3461; 
| Santa Trinità, Don Lorenzo Monaco, rétable, 


3521: 


Foligno, Palazzo dé Trinci, | Ottaviano Nelli,_ 


LL 3454» 3402: 


_ Palazzo Pitti, Fra Filippo Lippi, Nativité de la 


rétable, 2942 ; . italiennes du xIvVe s.,. 
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Fondi, Exultet, voyÿ. Pari, Bibl. Nat, nouv. acq. 
lat. 710 ; pyxide, 3E+.. 


_ Foro Claudio, voy. Italie méridionale. 


Fort Saleh (Égypte), peintures, 291. 


_ Foti (Amari), en Crète, Saint-Jean, peintures, 273: 
 Fribourg-en-Brisgau, cathédrale, vitraux, 255. 


. Gaëète, trésor de la cathédrale, Exultet, 334, 484, 


21463 2158 2181» 21045 2217» 2263. 
Gaza (Palestine), Saint-Serge, mosaïques, 426, 1955; 
200:, 253. 


Gelat (Géorgie), icone, 167 Fe étraévansle 77, | 


TA7as T4B7, 238, 245, 2675, 2682,3, ‘3151; 

_ 3183:6» 34210 | | 

Géminy (Loiret), moule à paires. 47. 

Géraki (Laconie), Zoodochos-Pigi, peintures, 273- 

German (Macédoine), peintures, 2504. 

Goldbach près de Reichenau, RÉtURESe Id7a, 

| 2163. 

Géépodev Dol, voy. Lom. 

Gotha, bibliothèque, Codex aureus épternacensis, 
314. 


Graanica (Serbie), peinttrrés, 29 , 059 829: 99:52 | 


| I4I3, 143, 20T, 249, 2644, 269, 340. 


_ Grad (Macédoine), peintures, 250,, 252,. 


Gradac (Serbie), peintures, 297. 


_ Grotta Ferrata, ménologe, 103, ; mosaïques, 206, ; 


typicon de Saint-Barthélemy, 62,. 

Gueuremé, voy. Cappadoce. 

Gyulafehérvär (Transylvanie),bibliothèque Batthy4- 
ny, évangéliaire de Lorsch, fragment, 2203. 


: Halberstadt, Haimon, évêque de, Commentaires 


sur Ézéchiel, 21910: 


“ Hemsbey-Klissé, voy. ee Oeledilar-Klissé. 
. Hildesheim, cathédrale, n° 18, FMARECRNe 5e 


_ saint Bernward, 205,. 

Hissar (Bulgarie), basilique, 21. 

Holkham Hall, bibliothèque de Lord Leicester, 
n° 666, bible, 196, 197, 198. | 

Hortus Deliciarum, FO SÉRPORe 


Imola, peintures chrétiennes, 35. | 
Italie, miniatures, 221,4, 301, ; primitifs, 1066, 


264, 319, 321-322 ; Les aussi les différentes 
villes. | 


Italie méridionale, dattes 32, 33, 602, 067, 


89 2 119, 1405, 194, Z2II, 215, 218,254, 200, 

309. | 

Italie méridionale, peintures des chapelles rupestres 
et églises, Avsonia, 29, ; 


— ee 218 ; 

— Casabrutta, 224, ; 

— Castignano près de Bussi, 2203 ; 

— Foro Claudio, 334: | 

— Palagianello, Saint-Nicolas, 336 : n 

— Saint-Blaise, 218,, 2194, 3412; 

— Saint-Étienne, 224, ; 

— Saint-Jean de la masseria Cafara, 62, : À 

— Saint-Laurent aux sources du Volturne, 71 : 
| 2194; 2254, 226 ; 


_— Saint-Léonard, 2249 ; 


— Saint-Nicolas, 62, ; 

— Saint-Nicolas à Palagianello, si ; 

— Sainte-Marguerite, 62, ;. 

— San Giovanni près Brindisi, 62, ; 

— San Lorenzo près Fasano, 62,4, 224, ; 


_— San Michele près du mont Volturno, 62,, 2123; 


— San Pellegrino, 2003 ,12, 222, 223: ; 


.__ — San Pietro près de Ruffano, 104; 


— Sant’Angelo au Mont Raparo, 62, ; 

— Sant’ Angelo in Pianella, 336 ; 

— Santa Lucia, 137: 

— Santa Maria ad Cryptas, 2003 , 2. 2194; 
— Santa Maria Libera près d’Agnino, 74: 
— Santa Maria di Ronzané, 200, ; | 

— chapelle de la gravina Mottola, 62,, 211 ; 
— grotte « des Saints » près de Calvi, 218... 
Italie cpientrionale, miniatures, Le 


Jérusalem, Bibliothèque patriarcale (Hier) n° 4 | 
Grégoire de Nazianze, 214, ; 


— Saint-Sépulcre, pierre roulée, 914 ; trésor, icone 


. Ryan de la Pietà, 273. 


| Kalenié (Serbie), peintures, 202,273. 


Kalotino (Bulgarie), peintures, 78,,,8, 80, 82», 
164,, 166; 181, 220, 223, 287 sq., 201, 306, 
3095, 323, 336 (L VI, a; fig. 38, 39). 

Kelifarovo (Bulgarie), monastère, 8, 179, 228. 

Kertch, décorations de tombeaux Re 655: : 

. plat byzantin, 39. 

Khakhoul (Géorgie), icone, 74, 255. | 

Kiev, Saint-Cyrille, peintures, 82, 83, 84, 2044; 

— Sainte-Sophie, mosaïques et fresques, 12, 344, 
66,67,68,71,72, 87,99, 107, HS 1597 1542, | 
2004, 220%, 3149; | 

— Spas-na-Berestové, peintures, 258,, 312 ; 

Kiev, environs, palais de PAS coiffure PE 
cière, 158. 

Knechtsteden, église abbatiale, péintures romanes, 
ne L | 
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| Kovaleyo. près. Je Novsoiod, peintures, T47, . 
“+ 1654, 2685, 270, 3181, 326. | 
Kremikovci (Bulgarie), peintures, 6s 1 
 Bdysasas 116, 1666, 181, 2503, 2511, 2525, 
287, 2003,4,8 203, 2945, 295, 301, 303, 305, 
306, 323, 243 sq., 342, 345, 346, 348, 349 
(pl XXXIX, b, LIV, a, LV, b, LVI ; fig. 47, 42). 
Kuceviste (Serbie), peintures, 318,, 328,. | 
 Kuklen (Bulgarie), DÉIQUES, 822, 8341 S4arg ra» 
295 : ci SU 
Kusejr-‘Amra (Arabie), ‘peintures, IT, 209,41, 
507, 20I, 202, 2753. | 


Laon, cathédrale, Sainte Face, icone slave, 231. 

Latmos, églises L'on oe 22, 65, 106, 
222 : 

Lu Laval (Mayenne) Saint-Martin, peintures romanes, 

.. 2756: | 

… Lesnovo (Macédoine), peintures, 164,, 1006, 21e, 

216; , 217, 220, 257, 259, 283, 286, 289; , 304. 

_ Leyde, bibliothèque de l'Université, cod. lat. 7e À, 

: Psautier de saint Louis, 205 g- 

.Lichfield, cathédrale, Fo de saint Chad, 
I095. 

Liger (Indre- et- Loire), peintures romanes, 2221. 

Limoges, bible de l’abbaye de Saint-Martial, 138. 

Lindisfarne, tétraévangile, voy. Londres, Brit. 
_ Mus. Nero D IV. L | 

: Ljaskovac (Macédoine), peintures, 166,. 

Ljutibrod (Bulgarie), peintures, 180, 183, 223 Sq., 
2503, 2593, 272, 30I, 308. 

_ Lom, chapelles rupestres sur les bords du Bulga- 

rie), Crkvata, peintures, 180, 233 sq., 266,, 267, 

269, 295, 312, 31810, 325, 342, 343; 

+ — Gospodevy Dol, près d’Ivanovo, peintures, 180, 
| 230 sq. | . 
Londres, British Museum, icones coptes, 2554; 

 diptyque consulaire, 2263, 276-277 ; relief by- 
zantin, ÔI, 245;; pyxide de saint Menas, 38, ; 
reliuré d'ivoire de l'Évangile de Mélisende, 222,3. 
Londres, British Museum, manuscrits : addit. 7021, 
manuscrit copte, 105; ; 
— addit. 7169, tétraévangile syriaque, 341, 2055, 
2073; 2154, 2105,8; 2184, 2042, 313, 3103; | 

— addit. 10546, bible de Moutier-Graschval, 

| 1052; 

— addit. 19352, psautier de 1066, 130, Fft, à, 
1424, 2045 ; : 
_— Barney 19, évangile grec, 99 ; 


— Curzon 115, tétraévangile bulgare, 1473, 1605, 


| 2293, 304 ; 


— - Egerton 1130, ee. de Mélisende, 7610 / #1 


268,4, 3189, 34210 : 


— Harley 1810,  tétraévangile grec, 77, 784 _. 


701» 3 98, 143, 3183, 34210; 
— Harley 4196, The Story of the Holy Road, 1063 ; 


— Nero D IV, tétraévangile de Durham ou de : 


_ Lindisfarne, 1095; 
— Otto B ve bible grecque dite Genèse de Cotton, 


21063 ; 


© — R. Ms.2B VII, Queen Mary’ ie 197, 198. 


Londres, National Gallery, Boccacino, Chemin de 
croix, 319,; Fra Fiippa Lippi, Adoration des 


_ mages, 346 : 


Londres, Victoria et Albert Museum (South- Ken- 

_ sington Museum), diptyque byzantin, 65, ; 
ivoire latin, 148, ; 

— - coll. M. Douglas, diptyque ie 319; ; 

— musée Wallace, ivoire Foie 1978. 


Madrid, Bibliothèque Nationale, 33 N-2, Jean 


: Skylitzès, 132,, 2404, 31535. | 
Mali-Grad (Macédoine), peintures, 83, 2065 » 2449; 


2496:.2503, 2527. | 
Manasija (Serbie), peintures, 257, 258, 260, 261. 
Manassès, chronique de, voy. Rome, Vat. slav. 2. 
Mans, cathédrale, vitraux, 260. 


Markov monastir (Macédoine), 29,, 165,, 167, 
1051185 2lTgs 2108: 21082495» 2044, 283, 284, 


286,303, 3412. 

Martorana, voy. Palerme. 

Mateic (Serbie), 293, 20%, 1425-1472: 2166 193, 
195, 201, 202, 2079; 2103, 2383, 249, 253; 
20725» 283, 290 9 ; 30315 3513: 


. .Medinet-Abou (Égypte), peintures, 200,9. 


Medinet-el-Faïoum (Égypte), — Berlin, 
 Friedrichmuseum. * 

Méga-Spiléon (Grèce), portrait, 168 

Melle (Deux-Sèvres), statue de Constantin, 3004. 


Mésembrie (Bulgarie), 7, 8, 21, 170, 228, 2504, 


| a : 
— chapelles, III, 36; 
— icones, 251, 2553; 
— monastères aux environs, 179, 228, 285 ; 
— peintures, 2503, 2581, 3116; 
— portraits, 166,, 283, 289; , 
— « Nouvelle Métropole », peintures, 825,4, 
| B4y-ar 3IT6 ; 
— Saint-Jean-près-de-la-mer, peintures, 180, 20 
285, 286, ; | 
— Saint- Jean- Alitourgitos peintures, 2984: 





INDEX DES 


|;  Météores (Thessalie), monâgtère. de la Trahsguee 
tion, peintures, 317, 341 5,6; SAR LE 

_Midiat, encensoir trouvé à, coll. Ledoulx, 204. 

Milan, Bibliothèque Ambrosienne- (Ambros.),_ n°s 
49-50, Grégoire de Nazianze, 341, 3593 2145, 
2153; 2183, 2265 274; #8; 2933, 2x 310, 
32625. | 

— D 67 sup. évangile. grec, 143 : : 


LS 58 sup., extraits. de l'Évangile ” des apo-. 


Crÿphes, 3159; 
Milan, cathédrale, trésor, diptyque di ivoire, 2063, 


267, ; reliure d'ivoire, 2093; 


— Saint-Ambroise, Mt de la Basiica Faus- 
ta, 226, ; | 

— Saint-Aquilin, mosaïques, 210, 2273. a. 

Mistra, peintures, 6510; 785 5»8» 90, 145, 232, 2794 
-321, 331, 332. 


— Brontochion, peintures, T5» 126, 147, 166, 


274 ; 2705,6; , 

— Métropole, peintures, 82 832, 842, 473 
2198; 225, 2504; : - 

— Pantanassa, peintures, 1194, 127, 312, 332: 

— - Péribleptos, peintures, 99:, I04, 105 ; ‘EFO. 
IAl3, 2028, 2324, 247, 257, 269, 276à 372, 
3175: 345,6; | 


_— Saint-Jean, peintures, 119,, 31212 ; : 


— Sainte-Sophie, peintures, 992». FI96-7 Hs: 


_. — Jviron, bibliothèque, n° I, évangile, dg8 


, 


Monreale, voy. Palerme. 

Mont-Athos, peintures, 465; Gas 65.0, 90, ET Os x 
(IdI3, 1474, 150, 1543, 2324, 245, 2503, 258, 

2603, 2644, 267;, 2794, 281, 285, 286-287, 206- 


297, 308, 319, 330, 339, 340, 34; "343, 343; 
353, 358,361; : : | 
— Chilandari, cadre &'iane 198, 


. — Dionysiou, peintures, 821; 834, 8434; 1429, 


235, 2383, 2442, 2045, 3121, 3179, 34ts, 
_ HM25:6:6:9310 3436; 345 23° 3476 » 3511 ; 

— Dochiariou, bibliothèque, n° 5,  Métaphraste, 
IÔT,, 143; REP 823, Far 212, 3493, 
34210 ;. 


_.— Esphigménou, bibliothèque, n° 4, Ménologe 


101, ; reliure d’un évangile, 34310. 


n° 5, tétraévangile, T2, 208, , 21335) 2341, 
312, 35112; 


— Lavra, 8 ; peintures, catholicon, 834; 143, 148, 


2083, 238, 203, 287, 318;, 3101, 3413, 34256 
9:10 343, 3441; chapelle Saint-Nicolas, 3413; 


A Pantocrator, bibliothèque, n° 61, psautier, 61, 


2055, 2073; 2325; 240%, 2414; | 
— Protaton, 8 : peintures, 193, 318; ; 
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_ Rüsséon, bibliothèque, n° 2, évangile, 1584, r | | 
312; n° 6, ee de Nazianze, 753: € Pana- 
ghia » sculptée, Th © | ue 

— Saint-Paul, peintures, ea) 312. 


Au  Stavronikita, peintures, 319,, 3421 du 343 : | 
_— Vatopédi, bibliothèque, n° 515, octateuque, 


© 2371; n° 608, 1444 ; n° 610, psautier et nouveau. 
testament, : 1951; : n° 735, eee Ts î 
Ed4gr 263 7, 0 | 


_. — Vatopédi, mosaïques, 104 ; fe 20793. . 


31857» 3438, 357, ; relief byzantin, 678; 


_—— Xénophon, peintures, 840, 273 : 


— Xéropotamou, patène, Sous 2204, 3391: 


_: — Zographou, 8, 297%. 


Mont- Cassin, bibliothèque, ‘n° 10925, homélics, | 
| TO, 2184; 


_—— n° 73129, saint Grégoiré, Moral, 218,, 3391 : , ; 
— n° 99206, Léon, moine, homélies, 336: 2194 ; 


— n° 173241, recueil, 336 ‘278,, 2193, 221; 
— Exultet, 33, ; 110, 2146; 2156: A1Qa 221; ; 
— marbres incrustés, I15,.. o | 
Mont-Raparo, voy. Italie éHdione les 


 Mont-Sinaï, Sainte- Catherine, bibliothèque (Sinaït.) 


n° 339, Grégoire de Nazianze, 139, ; 144 ; ; Minia- 
tutes, 2134 ; | 


— église et trésor, ‘icone, 06; ; mosaïques, 43, Le 


45,46, 1193, 138,139; 

Montefalco, Saint-Fr rançois, “Hsques de Benozzo 
Gozzoli, 34553 

Montoire. (Loire-et- -Cher), peintures romanes, |3or,. 

Monza, cathédrale, trésor, ampoules palestinienne, 
30, 2641, 3225: 

Moscou, , Pibhothèque synadale, n° 9, ménologé | 
grec, TOI 1: | - 

— n° 175, ménologe grec, TOT4 ; un  - 

— n° 183, ménologe grec, 101, : ne NA 

= Musée historique Rumjancev, psautier Chludov, 
TT, 1447, 1456, 2041,205e, 2073, 232, 2405, 
241, 257, 258, 3134; 3411 ; | 

— Musée Historique, bas-rehiet géorgien provenant | 
de Voronov, 244,. _ 


. — anc. Musée Alexandre III, coll. Golenistev, chro- + 


nique alexandrine, 38, 20T, 2053. 


. Moscov Dol, voy. Lom. 

Mottola, voy. Italie méridionale. 
Mtchet (Géorgie), cathédrale, peintures, 258. 
-Munchi-Klissé, voy. Cappadoce. | 
Munich,  Staatsbibliothek (Monac.), arm. 6, bré- h 


Viaire arménien, 313: 
— gr. 442, Grégoire Pachymerès, I61, ; 


. — clm. 235, bréviaire de sainte Hildegarde, 274. 
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à reliure d'ivoire, clm. 6832, 1402" 
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: . — ie 343; : psautier. nd 1270, 22218: A | 
— clm. 4452 (cim. 56), évangéliaire, 22213; 


— clm. 4452, Évaneeee d'Henri IT, _ 2192 


2262, 2756110: 5 
— clm., 4453, évangéliaire d'Otton UT, 108 


206 8: 207 - 7187 208, 218: 2108; 2209 27$0r10 


F | 815; 2 se 
:— clim, ‘Si6ox, évangéliaire dit de Regensburg 
. | (Ratisbonne) ou d'Uta, 1273, 22213; 
— clim. 15903 (cod. Ce pict. 52), évangéliaire _ 
| | Salzbourg, 20585 :” 


Nue clm. 18005, évangéliaire tatin, 27310: 2 


| . pu slav. x, psautier serbe, 363 “as 257» 258, 
1° "26T, 262, 267 ; ot | 
ï ivoire byzantin du vies. 29; : LE 


RE Nagoritino (Serbie) ontties, 29, 1204, 17T, 201, 


| 2024, 2078, 209, 2198: 2303 239, 2404, 253; 


34533 3513: à 
Naples, baptistère, mosaïques, 204, 50, 2093: 5 


2 | ta, fres ues de Giotto ou de e. ï r 
eee pe RDA : : Palestine, pierres Lots Ts: | | 
Palmyre, peintures : gréco orientales, 29 38, ‘39: , 


_. Simone Martini, 3481; 
— Saint-Pierre, peintures, 280 ; 


an M: fres ues de Simone Mar : | 
U “ Lorenzo nu è si Parenzo (Istrie), mosaïques, 27, 45!) 333: 46, 49, 1. 


 tini, 3481 ; Dee 


a Santa Maria di Dora ogine: tue 322 ; ec 
, Musée National, décoration d' un tombeau an- 


tique, 633. 


ne | | Neamtu. (Rouraanie): sbitaphiios brodé, 2984, 3 3403 
2e, Nedobrovsko (Bulgarie), peintures, 299, Fe | 


 Neresi. (Serbie), peintures, 89:, 90, 3186. 


‘à : - Newminster (Winchester), Liber Vitae, 2943. 


New-York, Coll. Morgan, n° 50, manuscrit copte 


. 1055: 
. ‘Nicée, Détinitiôn, mosaïques, OL5s 2254 ge 


È “Nivica (Macédoine), le ‘Saint-Athanas, 


‘peintures, 273. 
Novgorod, Sainte-Sophie, portes 4. bronze dites 
4 Korsunskija vrata », 854; 


. © — Saint-Théodore, peintures, Tr: 145, 194, . 


243, 254, 2673; 309, 3135: 321; 
— Kovalevo près de Novgorod, voy. Kovalevo ; : 
— Spas-Neredica mes de Novgorod, voÿ. Spas-Ne- 
|: redica. 
: Noyon! cathédrale, trésor, armoire Det. 2351. 
_ Nuremberg, coll. Bryn 72, primitif allemand, Che- 
min de Croix; 319;; 
._— Coll. Arthur J. Sulley, [école de Westphalie 
Chemin de Croix, 3177. 


Ochrida, He d, ne des ras ä. 


… Ochrida, ville, églises, 54, ; icones, 251, 2553: pa- 


lais, 6; portrait d' Ostoija, 1641; 1654; 304 . 
_ Saint- Clément, peintures, 1953» ‘330. | 


Orechovo (Bulgarie), monastère, 170. 
_ Orlica (Bulgarie), Saints-Pierre-et-Paul, peintures, 

| 187, 249, 2763, 2872» 3061, 309, 323-324. | 
 Otenski monastir (Russie), see de la sibyile Del- 


: phique, 3072: 


Grid, bibliothèque Bodléienne, tétraévangile de. | 


Mac  Reyol, PO 


; Padoue, Capellà: dell Arena, Giotto, fresques, 3223, _ 


30 345154» 346,5, 3476 3501 3522; 


Santo, oratoire Saint-Georges, Altichieri et 


.Avanzo, fresques, 32098» 34435 346185 


€ sera voy. Italie méridionale. » 


Palerme, Chapelle Palatine, mosaïques, 679; m 
172, 7610: 1154» 2108 2178 269 ; 


2644, 265, 2675, 269; 2705 3142 318102 Fêur ns Martorana, mosaïques, 784,2, HT e J6ae : 


— Monreale, mosaïques, 344, 46, GBsns 07» 74 LL 
87; 54 1485, 153» HE 7952» nn + 


235 75 -253:. 


"Odstas 66, 2195 


1253 126, 2035, 2153 2179 2223) 2641: 

Paris, Bibliothèque de l'Institut Catholique, copte- 
‘arabe :, tétraévangile, 7% 3: Olés 1955; 2145; 
218:, 236, 241, 242, 3183rès 34193. 


Paris, Bibliothèque Nationale (Par.), arm. 18, té- < 


_traévangile, 34, 68: ,. 2168, 2181, 2382: 


— coisl. 79» Jean oo 331: 1671; 165, 


166: 
— coisl. 239, Grégéire: de Nazianze, 169: : ne 
_— copte 13, tétraévangile, 9Tg» ‘142%, 148, 149, 


2055-77. 206 , 2075 grias 2082 2164-2181; 26, | 
| 247, 244, 2743 31425 3103, 3512: 


_— franç. 934, Passion d' Autun, 1972; de 
ou — franç. 6440, 17025, “ri, "4: 
— gr. 20, psautier, 2055 » 2323: FRE 


473 185,6; TÉDirar 20714, 238, RU 2944; 

| 312; 3151 ; 

— gr 75, anale. 78, r44n, 205 6 » 264, : : 

— gr. II5, re 20714 2073» 3134; 
3142; . | 

— gr. 134, Job, 237, 2693 ; 205 : 


— gr. 139, psautier, 338: 39; 40, 4 80, 169. 


: 22T3; 2123, 2ASar2r 237» 7007 3. 


_ — gr. 2144, Hippocrate, 1654» 304 ; A 


— gr. 54, tétraévangile, BAas 3775 2393 T4To, 
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| — gr. 5IO, Grégoire de Nazianze, 3, 32, 338, . 


401: 482, 147, 1613, 1691, 209, 2103, 279; 

— gr. 533, Grégoire de Nazianze, 754, 1402, 109; ; 

_— 8T. 543, Grégoire de Nazianze, 232 15304; ‘ 
— gr. 550, Grégoire de Nazianze, 140, ; a 


+ — gr. 580, Métaphraste,, XOF4 


— gr. 914, tétraévangile, 3513; ; | 


— gr. 923, Jean Damascène, 34;, 353; 8 199, 


204, 20712; 2134; 2145, 2152, 218:53, 2251215: 
347, 3476; ; . 


_—— ge. 1208, Jacques de Kokkinobaphos, 146, 162, | 


2117, 274, 278, 2033» 20415 3155 en 
— A Jean Cantacuzène, gr 166, 2704; 


gr. 1328, Métaphraste, TÔT, : 


— gr. 15017, ménée de Janvier, 101, ; _ 


— gr. 2736, Oppien, 237; ; 
— gr. 2832, Théocrite, 237,3; 
— Jat. ZI, bible de Charles le Chauve. 226, : : 


— Jat. ITYAI, sacramentaire de Metz, 2262 ; 


— lat. 1152, psautier (ou heures) de Chares le 
Chauve, 21919 ; 


on. — lat. 4884, chronique de Barbarus -Scaligèri, 


341 ; 


| — lat. 56651, 170, : | a | | 
— lat. 8850, _évangile de Saint- Médard de Sois- : 


SONS, 1004; 2174, 2225 ; 


:— lat. 9428, sacramentaire de Drogon, 2225, 


po : 
— lat. 9448, a 277: : 
— lat. . Sn de Poussay, 311, 
206 , gi | 
— lat. 12048, sacramentaire de Gellone, 109 45 
: 2064, Rl/ss: 2226) | : e 


do. 17325, évangiles, 2771: 
. .— nouv. acq. lat. 710, Exultet de. Fondi, 336, 


2156; 218;, 2104; 


— nouv. acq. lat. 1203, évangile de Godescal, 


2546: , 


— nouv. acq. lat 1614, Ptolémée, 205: : ; 


— nouv. acq. lat. 2334, pentateuque Ashburnham, 
2076; ‘208,, 209, 210; , 2111, 21312 2143, 2196) 
20333 3153; 3323» 344; ; ; 


— nouv. acq- lat. 17068, évangéliaire de Loisel, 


222 


_— Saint- Germain, lat. 213, saint Jérôme, com- 


mentaires, 2PTe, 222 


_— suppl. gr. 27, évangile, 142, ; | 
sn Suppl. gr. 247, Nicandre, 169: ; 2371; 


COUTS, IÜZ4;5 
— suppl. gr. 014, ere 20711: on 


_— suppl gr. 1286, tétraévangile (fragments) de. UE 


Sinope, 470, 206%, 268 ,. 341; ; 


_— suppl. lat. 624, tétraévangile de Notre-Dame de his | 


_ Chartres, 2ET 1; ; 2225 


— suppl. lat. 626, le de médecine de Notre di. 


: Dame de Chartres, 222, ; | 

— suppl. lat., tétraévangile de Du Fa. 2173 © ni? à 
— sÿn 33, FES 333» GB 2153» 2174 
219; | | 
— Syr. 341, ancien testament, do | 
— Syr. 344, début d'un ‘tétraévangile arménien, 
ns 226,7 | 
— Syr. 345, évangile, 2254 4} 
— Syr. 355, évangile, 205,; 


| . — Statuts de l’ordre du Saint- Esprit, n° 33 à 


l'Exposition du Livre italien, à la Bibl. Nat. en 
été 1926, 170, : 
Paris, Cabinet des médailles, ivoire > byzantin ré, ; 
1627; 
— Collections privées : ich SCEAUX, 170 : 
_ Demotte, miniatures persanes, 108 : J. de Morgan, 
_tétraévangile arménien, .349, 2074, 216, 226; ; 
_ G. Schlumberger, sceaux, 121, 170 ; 


— Musée de Cluny, Et pense le Bap- pe 


tême, 205 . 


— Musée du Louvre, . ataue: Barberini, ‘227 | 


frise des archers de Suse, 220 ; ivoires byzantins, 
147:, 236; ivoire latin, 209,; sculptures de 
Baouît, 47,; triptyque d'ivoire byzantin, 45, ; 
Giotto, saint François recevant les stigmates, : 
352: ; Simone Martini, Chemin de croix, 3465; 
— Notre-Dame, portail, la Vierge a: avec l'Enfant et. 
“un lion, 258,. 
Parme, palat. 5, tétraévangile, 77.234, 241, 242, 
244, 245 , 2673, 208; , 31212; 3183,6r7r9" 
Paroria (Bulgarie), monastères, 8, 179, 228, 285. 
Partenay-le-Vieux (Charente), statue de Constan- 
tin, 3004. 


| Pastuch (Bulgarie), peintures, 2504, 25L,a 300%. 


Patmos, n° 70, évangile, 206,. 
Peé (Serbie), église patriarcale, “peintures, 2581: 


. Pérouse, Boccati, Chemin de croix, 3197. | 
| Peruëtica (Bulgarie), peintures, 21, 22 sq.,. 859, 
_ 184, 200, 201, 202, 268, 27I, 310,, 355, 360 


(pl. L a, II, fig. I-9). 


Petersberg près de Friefach, château, peintures, 
2203. 


Pétrograd, Bibliothèque Publique (Petrop.) gr. 21, 


— a gr: 309, Manuel IL Paléologue dis 


Ù E Preslav (Bulgarie), palais et églises, 6, She. 
SE, Prespa, Îles du lac de (Macédoine), palais, 6; 
= Saint-Achilios, 6; voy. Aïl ; Maly- -Grad. 
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| évangile, su 207 1:67 & 10$, . étraévangile, 
—. Musée Russe. (ancien Musée Alexandre mn, 


icones, 64, 3434: 34445 

€ Petit-Athos » ue à monastères, 279, 291, 

207: s 
Petritzos, one voy. Hététo. 

… Pianella, voy. Italie méridionale. 


de Pise, Campo. Santo, fresques, 169, 343, 350, : ; 


Nue d’Andrea di Firenze, 3476: ; de: Benozzo 
: Gozzoli, 346: ,2+ | 


| — Musée Civique, icone de la Vierge (no 16). 1044 1. | 
| Reichenau, Oberzell, Saint-Georges, peintures, 33. 


Reims, :Stangilé de San thieny 2a0 x vitraux, 


| Planiki monastir près de Tsaribrod, peintures, _ 2 LA 
. Richmund, “collection Cook, “grisaille attribuée à : 


.  Poganovo (Bulgarie), peintures, 65,1, Gran 
7912 80, 902, 115, 182, 2083, 2263, 24345 


.. icone de sainte Catherine, 125, ; Exultet, 2058: 
= San Pietro à Grado, peintures, 2203. 


824; 837, Ba sas 252; 2523, 2931; 3063; 3095: 


249, 2503, 2523, 2653 274; 27638 2783, 308, 
326, 329, 332, ‘337 sd 359 pi. LVIT-LXIV ; 
: Pfié, 44): | 

L: Poitiers, Saint- né pehdtures: 222, 243 
Pompéi, peintures décoratives, 63. 

. Poussay, évangélistaire, voy. Par. tit T0S74.. 


Prague, PiFQteans du chapitre, spocalyiéo 


2 21910 
& Prato, cathédrale, fresques de Fra Fiippo Tippi, 


' 3484 3462, 3475: 


Prokuplje (Serbie), peintures, 98 75 3235 
Prüfening, monastère prés, de Ratisbonne, on 
_ tures, 382. | 


| Pskov, monastère Spaso-Miroski, peintures, 344» | 


 ÿS4i:. 27, 703: 2083, 3183. 
er Pürgg, DERIIE* 3408, 


“ Onrarileq-Elissd: voy. bee | 
- Qaterdji-Djami, voy. Cappadoce. 
‘Qeledilér Klissé, voy: Cappadoce. 


| Ramesseum (Égypte), peintures antiques, 2001 0- 

Ratisbonne, monastère de Prüfening, près de, voy. 
Prüfening. Pa À - 

= Ravanica (Serbie), peintures, 3031. 

 Ravenne, mosaïques, 27; 34, 35, 140, 256 ; 

— baptistère des Ariens, mosaïques, 371, 33 
203, 2179, 2191; | 

— baptistère des Orthodoxes, mosaïques 334; 


is : 


| AE “tapellé axcliiéoiécopale, mosaïques, 292,6» 46 ; 
--— mausolée de Galla Placidia, :mosaiques, 296» , 


: 2105, 2249; 3920: 


ee _/'éant-Apellneire-in Classe, n mosaïques, 25; 145, 


: 1691 : 206, 272 ; 


+  Saint-Apollinaire-le-Neuf, mosaïques, 3 1» 32» 


: 335» 433: 57, 1955» 1996» 2064, 207 ; 2093; #7 
2191, 226, 236, 25310: 268; ; 


KE Saint-Chrysologos, mosaïques, 226; ; 
_— Saint-Michel-in-Affricesco, mosaïques, 2244 
’ _ Saint-Vital, mosaïques, 25, 292, 3323» 39» 43; | 


46, 99, 145, 2213, 2244, 272. 


2551: 


“Dürer, 319 g° 


-tures, 2243: 


CA. Rome, arc de triomphe de Septine : Sévère, 213; : | 
hs _— catacombes, peintures, 42, 43, 44 ; catacombe 
: … de Comodille, 40,, 203, 217, ; de Domitille, 2033; 
‘de Priscille, 1056 ; des Saints-Pierre-et- Marcellin, | 


20645 


— coemeterium S. Hermitis ad divum | cucumeris, | 


: peintures, 764; : 


_—— colonne Aurélienne, reliefs, 213a Trjane, re- 


liefs, 213, 2356». 2946; | 


= décorations médiévales, 34, 35, 37, 40; 41, 67, | 


| 1403, 200, 2051, 2104; 252, 250: 


| Rome, églises, Notre-Dame à Monticelli mosaï que, | 


206$ 5 , | | FA? | 
Saint- CHÉsséané. peinture, 333, 753 3» 2Qass: 
252558 2756: | 


_— Saint-Clément, “peintures, 1098. 2188 2164, | 


at8 2203, 25463 208 ; 
—— Saint-Clément, chapelle de la Passion, fresques 


__ de Masaccio (attribution douteuse), 3202, 3466: 
_— one Jean à à É Porta Latina, peintures, EÉ 


— : SanE Téan. au ou peintures, 68: : 2523 ; - 


. — Saint-Laurent-hors-les-murs (in agro Verano), 
mosaïques, 311; 0e 226; ; ; fenêtre « en marbre, | 


168, ; 


_ — Saïint-Marc, mosaïques; 218; : : 
— Saint-Paul-hors-les-murs, up 43, 65 ; 


66, 1995, 2525,8, 278: 


— Saint-Pierre-au-Vatican (ancienne boue) ns 


peintures, 31, 65, 200,, 2525,8, 278, 280; 


— Saint-Pierre, oratoire de Jean VE mosaïques, - 


311 Fe 3 


2 


Rocamadour (Lot), ‘chapelle Saint- Michel, pein- | 
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de | Saint Pierre, sacristie, “pallium ait de Charle- 


. magne, 312 ; 
— Saint-Saba,. ilares, 2183, 6e 2214, 2525; ; 


y Saint-Silvestre (sous l'église Saint-Martin), pein- 


-tures, 1041, 2153, 2183, 2546 ; 


: | Siné There mosaïques, 2244 se 
:— Saint- Urbain-alla-Caffarella, peintures, 142, 


2003, 254, 315; | 
— Saint- Zénon, chapelle à Sante Praxède, mo- 


.Saiques, 294, 333: in 38, 46, 137, 2153, Fe | 


“Rs: 


— Sainte-Agnès, mosaïque, 106: 


— Sainte-Cécile-in-Trastevere, mosaïques, 2183 ; 
— - Sainte-Constance, mosaiques, 50 ; 


.— Sainte-Croix de Jérusalem, peintures, 65, , 252; ; 


— — Sainte-Marie-Antique, peintures, 333» 502) 
65;, 8» 104, 199%, 2017, 2153, 2164, 21844. 
2191,6» 2244, 22584, 25258; 2548, 264,, 278 ; 


_ — Saiïnte-Marie-in-Pallara (San Bastianello), pein- 


_tures, 194, 2004, 207, 2204, 237, 254, 3134; 


es — Sainte-Marie-in-Aracoeli, mosaïque, 74, ; 
— Sainte-Marie-in-Domnica, mosaique, 218; ; 


: Sainte-Marie-in-Via-Lata, ne 358» 320 
| A0 2 | | 
Sainte- Marie- -Majeure, mosaïques, 30, 311 32, 
333; 37» 52, 1093, 145, 146, 1483, 1995; 2009; 
2076, 210, 2IL, 213495 214, 2162, 222, 2664 ; 
— Sainte-Praxède, mosaïques, 2933, 2941; pein- 
_tures, 358 362; 378 38 de NY: Saint-Zenon, 
. chapelle ; 


es Sainte-Pudentienne, mosaïques, 216, 224, 


2546; x: A 


ie Sainte-Sabine, mosaïques, 65; ; portes de bois, 


Je 2106, 21I,, 227, 2774 3. 


— Saints-Cosme- ét-Darmien, mosaïques, 311, 2172, | 


2204, 224,4 ; RE 


nn. Saints- ean-et-Paul, peintures, as 2083, 216, 

Pie. Saints-Nérée-et-Achillée, noue I104, 2183, 
. 22443: 

_— Ode Cuomts chapelle | Saint-Sil- 


vestre, peintures, Osss 2168, 


— Saints-Silvestre-et-Martin, voy. Saint-Silvestre. - 


Rome,  Esquilin, sépulcre antique, peinture, 200,. 


__.— maison de l’époque HAUBRÈte, PARLE 634, 


| 641. 
— mausolée de Constantin, Roue, 506: 
— fenêtres en marbre, 168. 


— Latran, musée, sarcophage chrétien, 147, ; 


_ palais, salle de la bibliothèque, peintures, 2781. 
— Prima. Porta, villa de Livie près de la, pein- 
tures, 3 3: 


Rorte, Vatican: bibliothèque (Wat), Barber. gr. 372, 
Psautier Barberini, 1424, 163 172045, 2825; 2414, 
2837, 3134: | 

— Barber. lat. 2733, Grimaldi, dessins de Saint- 
Pierre, 200, ; 

— copte 60, martyres des saints Le et Siméon, | 
222j%; | 

— gr. 381, psantier, 237 : ee 

— gr. 699, Cosmas Indicopleustes, 43; 45, 32; M4» 

| 2041, 226, 2374, 2033: 

— gr. 740, octateuque, 213,4, 2145, 2371; 

— gr. 747, octateuque, 2144, 2371 ; 

— gr. 752, psautier, 2906 > : 

— gr. 755, prophètes, 72; | Fi 

+ RE 1156, évangile, 77, 1304) 146, 472, T 1465». | 

235, 26082, 3183, gs m9 | 

— gr. 1162, Jacques de Kokkinobaphos, 85; ue : 

See 1176, 1624, 1631; 

— gr. 1291, Ptolémée, 295, ; 


— gr. 1613, ménologe de Basile IT, 334, oi 38, | 
| 453) 851, IOI, I02, 103, 116, 12523» 1405, 


154, 157, 1586» 1645, 6 166, 107,108,3,2033, 
2042, 2056; 2133; 21735. 2265, £ 234, 235, 238, 
279, 299, 305, 3262, 33915 . 


. —— gr. 1851, fragments, 290; 


— lat. 83, Psalterium Ambrosianum, 222 13 : 
— lat, 3225, Énéide, 2946 ; | : | | 
— lat. 5729, bible de Farfa, I094 2941, 3152: 55 


— Jat. go7x, recueil (dessins des fresques e San + 


 Bastianello), 23795 


. — palat. gr. 381, psautier, 212, : ; | 


— palat. gr. 432, rouleau de Josué, 37;,, “Hos. a 
2107, 211, 2131, 214955» 2666 2933 ; AE 


.— palat. lat. 50, évangéliaire de Lorsch (frag- re 


ments), 2203 ; 


— teg. Sr.I , bible Ba 30 4002 AT AS, he 


2371 2933 : | 
— slav. 2, chronique de Manassès, IIO 4 1604 Gr 
206, 22935. 


— urbin.2, tétraévangile, 754 de 139, Tddr» T6T; 


107: ’ 2056 ; ; ‘ # 
Rome, Vatican, musée chrétien, stéatite byzantin, : 


Olgs 2444, be 


— trésor du Sancta Sanctorum, croix lie 


314; icone, 32 ; Cu d'argent, 2933; 2943» N 
3164; | 
— reliure provenant de Sainte-Marie- in-Via-Lata, 2 

-2045. | | 
 Ronzano, voy. Italie A _ 
Rossano, cathédrale, tétraévangile, 37, 38,, 76, . 
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80, 1404, 194, 2071, 2134, 2169, 2179, 2405, 


265%, 206,, 2, à, 3105, 34114. 

 Rostov (Russie), porte d'iconostase à 
| l’Ascension, 2442. | 
_ Rudenica (Serbie), peintures, 297» 165 ar 1666, 


2371) 318;, 3453: | 
Ruffano, voy: Italie méridionale. 


* 


see de 


Rdavica près de Zemen (Bulgarie), peintures, de 
. : — œuvre de la cathédrale. Ducbio, rétable, 237, | 


ni 2512 3095: 5 


Safara Ci chancel de marbre, 204 
Saint-Chef (Isère), peintures romanes, 2181» 2243 
| Saint-Denis, vitraux, 2551. 


_. Saint- Gall, peintures, 194 ; 
és  Psalterium Aureum, 274:. 


Saint- Gilles (Gard), Re romähés, 2004, 13; 
REOTS 

Saint-Luc, en Phocide, mosaïques, 62,, 5; 6» 6%, 
72, 758 87, 90, I154: 05: 139, or 1443; 
IO84, 2073, 2173, 210, 2329. 


_ Saint-Maximien (Var), relief, 1234. 


Saint-Thérapon (Russie), monastère, peintures, 
2794: 

| Salerne, cathédrale, palliotto en ivoire, 3251: 

| Salonique, Saint-Athanase, relief, 74; 

_— Saint-Démétrios, mosaïques, 5, II, 339, 35e; 
383, 51, 52, 647, 67, 100), I403; “184, 2104, 

| 2114, 2153, 2183, 2223, 2546; peintures, 22,. 

— Saint-Georges, mosaïques, 52, 86-87. 


_. — Sainte-Sophie, mosaïques, 87, I19,, 274, 
Salzbourg, Saint-Pierre, Stiftsbibliothek, cod. a. 


XII. 7, antiphonaire, 2058; 
: — école de, rétable, 2553 


.. Samari (Méssenie), peintures, 200%. 
‘ San Gimignano, Collegiata, fresques de Berna et. 


Giovanni da Asciano, 3203, 3443; : miniatures de 
_ Sozzo, 3481, 35225 
— Palazzo Nuovo del Podesta, fresques de Lippo 
_ Memmi, 1704, 34735 
— Saint-Augustin, fresques de Bartolo di Fredi, 


3446: 


_ Sant Angelo in re peintures; 5 683, 823, 


836; 1093, 110, 1403, 194, 2003, 2079, 12 3074 
Sagqqara (Égypte), Saint- Jérémie, PRO 356» 

477 62, 1055, 2053; 2244. 

 Sargères AE QUE Rene): statue de Constan- 

tin, 3004. 


Schwarzrheindorf, peintures romanes, 208, 2243. | 


Serrès, relief byzantin, 121;, 


_ Sicile, mosaïques byzantines, 63, 68, OT) 107 ; 


22 56 : > VOy. Palerme. 


* Sieñrie. éd no 8. : primitif siennois, %6. ee 


_n° 57, Ambrogio Lorenzetti, mise en croix, 243, 


322 ; Bartolo di Fredi, Adoration des ee FE 


3474 ; 


_— hôpital della Scala, “fresques de Domenico. di | 


Bartolo, 3455 ; a 


_— église de l'hôpital, encadrement d'évangéliire ; | | 


en émail, 7 


_238, 255, 315, 3451; 3501» 352,2 ; 


Le — palazzo della Signoria, fresques de Taddeo di 
._ Bartolo, 3465 rétable di Simone Martini, 3473. 


Sinasos, voy. Cappadoce. 


Sinope, tétraévangile, je Paris, Bibl. Nat. suppl. | 


gr. 1286. 


Slimnicki monastir (Macédoine), peintures, 832; “ 


2404, 283, 305. | 
Sliven (Bulgarie), monastères, 170 : ‘228, 284. 


Smyrne, bibliothèque du collège protestant, octa- 


teuque, 2Ï33;, 2145 2371: FAJROIOQUE, 752 106, 
. 2371: 
Snagov (Roumanie), peintures, 2504. “ 
Soest, Saint-Patrocle, peintures romanes, 220.. 


= Sofia, Bibliothèque Nationale, n° 307, évangile 


Dobrejÿo, tétraévangile bulgare, 48, gr II09; 


L Sofia, musée archéologique, copies de peintures 


murales, 98, 2492, 2501, 274, 279, 3054; 
épigonation ‘brodé, 3173; icones, 251, 2563, 
_ 2804, 299,: inscriptions chrétiennes, 21,; ob- 


jets provenant des fouilles de Trapezica, TÉL 
— peintures murales, 256,, 271, 272, 276 ; tom- 


beau paléo- -chrétien, peintures, 40, ; 


— Saint-Georges, peintures, 7, 55, 86 sq., 1548, 


_ 180,, 246 sq., 272, 281, 357 (pl “XXXV, 
XXXVI). d Ar: | | 


— Sainte-Sophie, 21. | 


Soghank, voy. Cappadoce. | 
Sopoéani (Serbie), peintures, 301, 3444. 
Souveh, voy. Cappadoce. 


; Spas-MiroZski monastir, vOÿ. Pskov. 
‘ Spas-Neredica, près de Novgorod, peintures, 15, È 
344. 625, 632; 4» 679; 68;, 82, 8332 845, 853, + 


Os, 108, 1155, 1253, 138, 139, 1402; 1586: 7 
168,4, 193, 216%, 225, 231, 275, 202, 3101. 


Stanimaka (Sténimachos) (Bulgarie), église dite 


_ « Assenovata crkva », peintures, 250,3; 

— metochi du monastère de Baëkovo, peintures, 
2804, 3It4:: 

— parekklisia, I11x. 


Staraja Ladoga (Russie), Saint-Georges, peintures, 


ir 108. 


Troia (tale), Exultet 2254 6? 2160 r8, 2943. 
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h Strasbourg, ancienne  HRGtHeqe Ruth: Hor- 
_tus Deliciarum, 683, 77631402; 232 3; 262, 268; ; . 


— cathédrale, “sculptures, 1728; vitraux, 253.. 


Stragar. (Serbie), BlagoveStenje, sur Je Kablar, 


peintures, 319,, 3431: 


ee Studenica (Serbie), € ‘église toile à » où ét de 
Milutin, peintures, 293; 269 : « grande église » 
ou ‘église de Nemanja, peintures, 240, 266 dr 


303, 315 LÀ fenêtre ancienne, 168.. 


| Subiaco, Sagro Speco, pos s cnsmatesques | 


2254; 352%. 


| Suse, palais, frise des ee 220. 
L  Suzdal (Russie), portes de bronze, 2449. 
Sviazsk (Russie), cathédrale, peintures, 273. 


Le Taghar, voy. Cned | 
Takht-é-Bostân (Perse), relief sassanide, 139, 3014. | 
| Targoviëte, Biserica Domneasca (Roumanie), PE 


_tures, Ce 7012. 


© Tchaouch- In, voy. Cappadoce. | 
Tiflis, cathédrale du Sion, ménologe géorgien, T7 ai 


EE église d’Antchis-Khat, ‘icone, 2557. 
Timgad, mosaïques, 139. se 


; : Tirugvo, Carevec, ‘palais, #: es et 
:. . — église des Saints-Pierre-et-Paul, péinéures, T6: | 
4812: 702» 904» I8T, 2231, 2514, 2002, 271 + .. 


:295, 2084, 307, 323. (pl. XLT- -XLIX) ; 


— église des Quarante-Martyrs, 75: ce 


384, 7835557» 704 891, 97 Sq., 0 sn . 
275; 272 (pl. VI, b; fig. 19- 22) ; | 
— musée, copie d’üne peinture murale, 983: + M 


_ — Trapezica, chapelles, peintures, IIO sq.,- 124, 


187, 180, 231, 272, 303 (pl. VII). 


| _ Tolède, relief byzantin, Re TB 791+ 
_ Toqale, voy. Cappadoce. 
 Torcello; près de Venise, mosaïques, 292 8, 83, F 


84, 853, Td47, g 2065, 203, 2044. 


Tours, cathédrale, vitraux, 2601. 
| Trapezica, voy. Tirnovo. 


Trébizonde, Théosképastos, pit, 193, 24 
235, 243, BI24or AÈ AU: 


2171; 220}, 2256; 289;, 304. 


+3 Trèves, Stadtbibliothek, n°. 24, |évangélistaire, 
Codex Egberti, 1473; 206$, 2OG a D 7132) Fe: | 


2164, 2199; 222394 


d Tin. (Bulgarie), monastère Saint-Archange pein- 


tures, 185, 20I, 202, 2503, 306, 


Urbino, oratoire Saint-Jean, fresques à de L. et j. ou 


Sanseverino, 345,. | 
Urgub, voy. Go Les 


Utrecht, bibliothèque de l'Université, n° 32, san | "À; co 


tier, 210; AA, 


’ 


| Valachie, couvrériirés d'évangies, 317s 5 | 322; 
— croix de bois sculpté, 317 5« ee 
Varna, basiliques Djenavar-Tépé et Piiné Tépé, 


Le | en | 
— musée, Aoatdlles ds mosaïques, ‘ZE 37. inscrip- . 
tions chrétiennes, 21,. 5, | 
Venise, Bibliothèque Marcienne (Mie. gr. 4 ; 
| psautier de Basile IT, 102,, 115, 2833. 

— 8r. 479, Oppien, 1603, 237; ; | 
— gr. 540, tétraévangile, 2145, 24045 


— gr. classis I, cod. VIII 2z5, tétraévangile, 145. 
_ Venise, bibliothèque des Mekhitaristes | (San 


. Lazzaro), n° 196, évangile arménien, OR à 
— n° 1635, évangile arménien, 202 3 : Ne 


Venise, Accademia, n° 21, polyptyque, 238: 


— Galerie Royale, tableau de gere di Matteo 

| Bolognese, 4454 | | 

— Saint-Marc, icone en métal repoussé de Par. - 
change Michel, 85, ; kiborion, colonnes sculptées, 

_ 194, 1955, 2071, 241, 265 ;, 266,2, 308; 
mosaïques, 07, 753, 1195, 2054, 206;, 2083; 
2168, 235, 236, 247, 3512; Pala d'Oro, 784, 3, 

701: 2228, 273; reliefs byzantins, 72, 731 742; 
revêtements de marbre, 1154 


| Vérone, San Fermo. Maggiore, Turone (attribution. … 


douteuse), fresques, 3202. 


| Verria (Grèce), Hagios Christos, peintures, 6510: : is : 


Tes 7012» 80, IAlg, 1463, 2065, 2503. 


Vic (Indre), peintures romanes, 200,4, 218,, 222,. 
- Vidin (Bulgarie), Saint-Pantéléimon, peintures, 


1 829 8310; V4 853, 99, 2527; 2931. 2945; | 
| 3062; ; 


Ps Sainte- Petka, peintures, 822, 83 Sr, ap à 


201% , 2931: 


| Vienne, bibliothèque. d Mékhit ne 
Treskavec. (Macédoine), - peintures, 164 a: : sque a aristes, S oo 7" 


tétraévangile, 342; 2154 ; 


“Vienne, Nationalbibliothek, cod. | gr. I, Dioscoride Ln 


. 2163, 27735. te 


——— cod. theol. L Genèse, 36, ZT, oras: one 


227, 2033, 318, : 
— cod. serbe du XIVE s., 110,4. 


ie Vienne, -Nationalmuseum, reliquaire de Don, 


2683; 3185: 3425, 3438, 101 45 2° 3571, pe 


h | Viterbe, 5 triptyque. 21038. 
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Vladimir Rite), église de la Dormition, Poe Windsor, Fe, “Au encoipion, as. 


 tures 825: Casier Ode à 

— Saint-Démétrios, nes 821, 84, 1S4ar 2 (Bulgarie), peintures, 293; 1641; 100, 180, | 

Fo 1584, 7: 2944. 185, 186 sq., 223, 224, 227, 2383, 230, 240, 

. Volotovo, près de Novgorod, peintures, G$a x 4 de à ve Das arrans Le Fi 55 » en ER OR | | . | 
288 , 289, 290 - te See UV de tu . : : 

on Tale éddipnntes. 360 (pl. XXII-XXXIV). 3 5 Nr CR ne INDEX ICONOGRAPHIQUE | 

Voronet (Roumanie), peintures, 2015. __ Zeugma sur l’Euphrate (Balkis), mosaïques, 2523: nu ur | D | ul 

-Voronov, voy. Moscou, Musée Historique. | Zita PAPE peintres} 292; 295; 330. 


| Vukovo (Bulgarie), peintures, 2503, 2511 23 _. 
3095» 320, 325 pl. LV, ne | 





Aaron, 306. . 


Abel, 145. | 
_ Abraham, 188. Ha ne au | Paradis, 56, 60, 292: | 
293, 334 (fig 15). : 

Acathiste, hymne, 262. 
_ Acrobates, 239-240. 

Actéon et Diane, 139. . 
Adam, 196, 316, 317 ; avec Êve, 82, 83, i44-T45 


224, 225, 226, 232, 299, 340; histoire d?, 
105, 198. | 


Adoration des Mages, 30-3T, 33, .337, 346», 3485 | 


(pl. LIV, a). 


Agneau mystique, 22, 28-20, 38 (pl. I, a). 


Alexis Ier Comnène, portrait, 161,, 1021. 


__ Anges, adorant le Christ ou portant sa gloire, 46, 


47, 00, 118, 146, 180,247 ; 258, 292, 297, 306 ; 
adorant la Vierge, 46) 47 À 60; (299); adorant 


 l'Hétimasie, 46, 47, 187,.225 ; apparaissant à 
E Joachim, 331; apparaissant à Joseph, 305 ; 


apparaissant à Zacharie, 30,, 207,; cariatides, 


. 22, 28-29, 38, 47, 87-88 (pl. I, a); diacres, 


226 ; en grand nombre, 46-47, 223 sq.; en 
médaillons, 25-26, 38, 46-48 : roulant le ciel, 
60, 83, 202 7293, 208 (pi. L) ; tenant la balance 
de Fe Justice, 60, 85 ; tenant la couronne prin- 
_ cière, 283 ; tenant des rhipidia, 57. Voy. aussi, 
Archanges, Divine Liturgie. 


Anneaux et clous imités en peinture, 64, 65 (pl. I, b). 


Annonciation, 304, 61, II8, 127, 138-139, 149, 


+ 188, 204-205, 22234, 233, 246, 250, 251, 2063- 


264, 288;, 308, 312, 323, 3413 (pr X ; fig. 27, 
| 33: 34). : 


 Annonciation à he. 331, 332. 


Annonciation à Zacharie, 30;, 207 8 
Apocalypse, bêtes de l’, 83. 


he portrait, 163 , 164, I 105 


Apôtres, 46, 60, 85, 292, 333 (PL IIT, XXXI, 


À, Grisan, — Peinture Religieuse en Bulgarie. 


XXXII, XXXVII, L). oe aussi sous les noms | 
des apôtres. 
Apparition de l’ange à Tac 331. 
Apparition de l'ange à Joseph, 30,4. 
Apparition de l'ange à Zacharie, 30;, 2078. 
Apparition des trois 7e à Abraham, # 99 < r09 ; 
296, 310. | | 
Arbre de Jessé, 425, 262, ee 279, 287. 307 
(pl. XLVIII, XLIX, LIT). 
Arbres généalogiques, 249, 282. + : 


Archanges adorant le Christ, 82, 223, 258, 287, 


292-293 (pl. VI, a) ; adorant l'Hétimasie, 223, 
224 ; adorant la. Vierge, 28, 57, II8, 137, 187, 
272, 299, 309, 323, 338 (pl. V, b, XI ; ; fig. 25) ; 
à l’entrée de l’église, 277, 279, 326 (pl. XXXIX, 
 XELV, a, b) ; éveillant les morts, 292. -- Gabriel 

(PL II, VI a, X, XI), voy. Annonciation, Christ- 
Emmanuel couché ; Michel, 28,, 103, 107, 232, 
277, 279, 310, 326 (pl. IE, VIa, XI, XXXIX, 
XLV, a, b; fig. 21) ; Ouriel, 40,, 223 ; Raphaël, 
223 ; voy. aussi Anges, Liturgie angélique. 


Arius à l'Enfer, 334, 338 (pl. LIV, b). 


Arrestation du Christ, 190 ; voy. Trahison de Judas. 


. Ascension, 6I, II8, IIO, 120, 145-146, 189, 2223, 


227, 231, 233, 245, 250, 2554, 2771, 2883, 
306, 308, 322, 323, 325, 338 (pl. XI, LITI). 
Assomption de la Vierge, 338 (pl. LVIII). 


Baiser de Judas, voy. Trahison de Judas. 
Balaam, 258, 250, 306-207 (pl. LIIT. 


Baptême, 384, 58, 0; 69, 70 ; 7x, 75, 118, 119, 


120, 139-140, 188, 189, 205-206, 233, 2409, 
287, 308, 312, 340, 3413, 352 (fig. IT, 28). 
Basile Ier le Macédonien, portrait, 167,. 
Blanche de Castille, image, 171. 
Bon Larron, 60, 292, 293, 334; avec le Christ, : 
297-298. * 
Bon Pasteur, 3522. 
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. Bonté, persbnnificätion, A7: 
 Borée, personnification, 2955: 
Brique, sainte, voy. Kéramion. 
Buisson aasnt 2 He LIIT ; voy. aussi pl. I Li 


Caïn, 723. 

Catherine, impératrice de Constantinople, image, 
FALSE 

| PEN voy. saints her (pl. LE, b, LV, b). 

__ Cène, 62, 118, 143, 190, 103, 109, 233, 234, 233, 

| 238, 245, 250, 264, 287, 308, 312- 313; 338, 

3483, 349, 350 (fig. 35). 

_ Chasteté, personnification, 47 1: 

_ Chemin de croix, 36, 118, 142, 191, 1052; 197, 

199, 212, 214, 215, 2198; 233, 239; 243, 244, 


250, 267, 270,287, 308, 3IT, 319-321, 322, 325, ; 


326, 339, 3465, 351 (pl. LIV a, LV a, EVIN ; 

_ fig. 30). | 

Chemin du jugement (Christ conduit au jugement), 
214, 215, 219 (pl. XXVI). 

Christ, Ancien des Jours, 118, 150, TSI, 188, 189, . 

| 228, 247, 208, 306; Ange du Grand Conseil, 
247 ; de Chalcé, 118, 122 sq, 137,150 ; Emma- 
nuel, 118, 150, 224, 247, 206 ; Emmanuel cou- 


ché, 256 sq., 208 (pl. XXXIX, a) ; en gloire, 60, =sDescente aux Limbes, 61, 82, 118, 119, TA44-I45, 


L 83, 227, 292, 297, 306, 330, 333; 335 ; Évergète, 
"118, 120 Sq., 137, 150, 151,154, 356 (pl. IX) ; 
Grand Évêque, 276 ; « historique », 151, 247; 

Fr miséricordieux, 1203 ; Pantocrator, 83, 118, 

119, 126, 150, 151, 180, 223, 224, 247, 287, 
338 (pl. VI, a, VIIL, a). Voy. Kéramion et Mandy- 
: Hon. 

Christ soicant sa Passion, 190, 193. 

Christ au prétoire, 308, 313-315, vo: Jpsement 

du Christ. 

Christ, enfance, 30, 31, .118- 120, 146-149, 257 sq. 
Christ, étude iconographique, 149 sq. 206, 247, 

| 250, 264-265. 

Christ parmi les Docteurs, 146 sq. (pl. XIII, XIV). 

Christ porté par saint Christophe, 280 (pl. XLV, c). 

Ciel, personnification, 147,; roulé De L), voy. 
Anges roulant le ciel. 

Comètes, personnifications, 205 (pl. , b). 

Conciles, images, 279-280 (pl. XLVII). 

_ Constantin le Grand, images, 123, 127, 161, 240; 

_ voy. aussi saint Constantin et Hélène. 

Constantin Assen Tich, tsar bulgare, portrait, 118, 
155, 160-162 (pl. XVIII, XX). 

Constantin IX Monomaque, portrait, 1671. 

Constantinople, palais du Boucoléon, image sup- 


| posée, 2349: 
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oo funèbre, voy. Mise « au toinbeäts 

Corniches, imitées en peinture, 48-49 (fig. ‘a).. 
Croix, histoire de la, 346. | | 
 Couronnement d’épines, 239-240 : voy. aussi Fle- | 


_gellation. 


ee inencit de la Vierge, 3454 at 
Crucifiement, 61, 89,118, I19, 143, 144,288 189, 


195 , 199, 206, 2094, 222 8 s: 227, 233, 239,242, 
‘243, 244, 2469, 2554, 273, 287, 308, 312, 322, 
325, 330, 341, 343-344; 346 5 (pl. XIT, LX, b ; 


fig. 29) ; Longin avec un gonfanon, 344 (pl. EX, | 


b)} ;: di. évanouie, 344 @L LX, b). 


Daniel, 38,39, 83: ns la fosse au lion, 23, 42, 4 
237a, 272, 209 (pl. LI, D). 

David, 127:, 145, 101, 232, 258, 260, 267, 340 
(pl. X, XII, LIT, XIII). 

Déisis, 59,60, 61,62,64,84,122,188, 2064, 225, 
250, 251, 276, 287 2927 310, 328. (pl: V a, 
XELIV). | 

Dejan, portrait, 1641, 193, 285. 


Démétrios, miracle de (vie de saint Nicola s), è de En 


167. (pl. XIX ; fig. 23). 
Dérision, 240, voy. aussi Flagellation. 


151,231, 232, 233, 244, 2451, 308, 310, 317, 
325, 338, 340, 351. (pl. X, XII, LXIIE). 
_ Descente de croix, 62, 189, 233, 244, 2673, 273, 


339, 341, 342 (pl. XXX, LIX) ; Nicodème: dans 


la fosse, 318-319, 342-343 (pl. LIX). 
Désert, personnification, 330 (pl. LIV, a). | 
Desislava, portrait, 118, 155, 156, 1587, 1044 
171 sq. (pl. XIX, XXI). 
Diables, 85, 232, 287, 200. 
Diane et Actéon, 139. 


_ Divine Liturgie, 226, 262, 338, 339. 


“ Doja, portrait, 193. 


Dormition de la Vierge, 58, Gd : 70! A, 72, CL sd, : 


89, 92; 98-99, 110,118, 146, 149, 155, 188, 
‘1925 202, 23, “234, 245 ; 2462, ‘250, 268- 269, 


276-278, 2819, 287, 288-289, 308, 323, 325, | 


326, 33, 338 (pl. IV, XL, XEITT, |A LIT, 


LVILT ; fig” 18, 19) ; apôtres sur les nuages, 276- É: 


277, 323 (pl. XLIII) ; saints mélodes, 58, 79- 


_8o, 118, 146, 250, 277-278, 288, 826: 338 @r ln 


IV, XL, L,a, LVII). 
pee portrait, 324 (fig. 4) 


Enfance, cycle, 30, 31, 118- 120, #46 149, 237 sq. 
Voy. Adoration des Mages, Apparition de l’ange 


à Joseph, Christ parmi les Docteurs, Füite en 
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L'Esyots. Hérode tal aux nues ta 
des Innocents, Nativité, Purification, Visitation. 

Enfer, 60, 232, KA 292, 334; 338 (pl. LVI, a, 
LXIV, br “. 


Po Entrée à Jérusalem, 58, 6x, Mn, 77, 118, 142, 180, 
.,5 29%, 234, 2554» 287 ; 308, 338; 340 (pl. XXVIL 


- EXIT, a). 
Eñtiéé au temple, voy. Présentation au temple. 
Espérance, personnification, 47. 
Esprit, saint (colombe), 146, 208. 


=  Eucharistie, 57,.61, 69, 70, 80, 188, 100, 202, 


220, 272,309, 358, 350 (pl. I, c, LXIF, a); sym- 
. boles de l’, 90-92, 99, 223-224, 250, 260, 272- 

| 273, 207-298. 

Eudoxie, femme de Rono IV, portrait, 162,. 

Évangélistes, 118,187, 223; Pole des, 22, 
29, 225, 247, 297. 

Ëve et Adam, voy. Adam ; ‘allaitant, 105. 


de Ézékias, 261,. . 
ne Ézéchiel, 267, 262, 306 ; visions, 59; co: 62, 80,81. 


; Fhce:: sainté, voy. Mandylion. 
—. Festin d'Hérode, 346, 3475 . 
| Fêtes, cycle, 58, 61-62, 74-80, 118-120, 137-149, 


188-189, 204-206, 231-232, 233-235, ‘246, 250, 


_ 287-288, 308, 312, 338, 339, 352. Voy. Annon- 
*. ciation, Ascension, Baptême, Cène, Crucifiement, 


« 


Résurrection de Lazare, Transfiguration. 


Flagellation, 191, 109, 214, 233, 239-240, 250, 


” 266- 267, 308, 314, 325-326, 339 (pl. XXIX, 
LIV, b, LVIIT* Ég. 37). 


| Fiéuves du Paradis, 333. 
‘Foi, personnification, 47e. 
Fuite en Égypte, 305; 331- 


Fe Gabriel archange voy. Annonciation. 
_ Gédéon, 306. 
. . Génies aïlés, 23-26 , 45-48. 


Géthsémané (Prière de), 190, ie 199, 207-208, 
218 233, 235,250, 253,264, 306, 312 (pl XXIV, 
LVIT). 


_Giron d Abrabans voy. Abéhan au Paradis. 
_Gonfanon, dans le Crucifiement, 344 (pl. LX, b). 
: Güirlandes imitées en peinture, 49. | 


Häbalcnic, 80. | 
Hadès, 232,, , ; voy. aussi Diables, on. 
Hélène, femme de Duÿan, portrait, 290;. 
_ Hélène, femme de Manuel IT, portrait, 200, . 


Hélène, sainte, voy. saint Constantin et Hélène. 1 


Hérode, 345 ; “parlant aux Mages, 30,, 31, 32, 33,1 j 


35, 38, 39 ; Festin d'Hérode, 346,, 3475. 


Hétimasie, 28,, 46, 80, 82, 83, O1, 224, 2 


227, 287, 202, 2031, 306, 333 (p. LVI, a). 


 Horeb, Mont, 24. 
| Hospitalité d'Abraham, 98, 99, 109, 296, 30. 


Humilité, personnification, 471. 


L Hymnes à la Vierge, 1673, 3031; voy. Acathiste. e. | 


ne clipeata, 66; ; ; VOY. médaillons, index géné- . 
ral. | 

Incrédulité de Thomas, 6. 189, 233, 244, 20943, 
.308, 309, 316, 323, 339, 349, 350 (pl. LXIT, b). 

Incrustations, imitées en pee 49 (pl. I, b : 
fig. 6, 9). 

Inspiration, personnification, 381: 


‘Instruments de la Passion, T4 224, 25 259, : 


260, 272, 306, 334. 
Irène, femme de Constantin Assen Tich, Loae 
118, 155, 158,, 162-163, 164 (pl. XVIII, XX). 
Irène, femime d’Alexis Ier Comnène, 1633. 
Isaac au Paradis, 292, 2093, 334. 
Isaïe, 72:, 145, 238, 261 ; vision, 80. | 
Isis allaïtant Osiris, 105 ; aartant Harpocrate, 1054 


: Jacob, 258, 259 ; au Paradis, 202, 203, 334 ; 
Descente aux  Limbes, Dormition, Entrée à 
hs Jérusalem, Nativité, Pentecôte, Purification, 


thrène, 3184. 
Jardin de Géthsemané, VOY. Canne 
Jean Climaque, Échelle de, 257, 262. 
Jean IT Comnène, portrait, 1671,, 162,. 
Jean VI Cantacuzène, portrait, 167,, 166, 283. 
Jean VII Paléologue, portrait, 167. 


Jeanne de France, reine de Navarre, image, IE. 
Jeanne, reine de Castille et de Léon, image, 74 


Jéphonias, 192, 326 (pL. Au 
Jérémie, 145, 306. | 


_ Jésus, voy. Christ. 
_ Job, 103,; histoire de, 2373. 


Jonas, 87, 306. 


__ Joseph, 148 ; voy. Apparition à à. 


Jour, personnification, 268,, 260... 


_ Jourdain, 139, 188, 205; voy. Baptême. 


Judas chez les grands prêtres, 100, 193-194, 199, 

233 ; à l'Enfer, 287, 334 ; mort, 199, 233, 242, 
339, 341-342 ;. repentir, 109, 339, 341-342 (pt. 
LIX, EX, b). | 

Jugement Dernier, 60, 62, 73, 80, 82- 8, 86, 
1544, 225, 220, 232, 262, 28», 287, 288 , 292- 
295, 310, 333-334 (pl. V, b, c, LVI, a); voy. 
Abraham au Paradis, Adam avec Eve, Anges 
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enroulant le ciel, Anges tenant la balance de la 
_ Justice, Archanges éveillant les morts, Arius à 
l'Enfer, Bon Larron, Borée, Christ en gloire, 

Comètes, Daniel, Enfer, Fleuves du Paradis, 
Isaac au Paradis, Jacob au Paradis, Mer reje- 
_ tant ses cadavres, Origène à 


Résurrection des morts, le Riche de la parabole, 


| Terre rejetant ses cadavres, Vents, Zodiaque. 
Jugements du Christ, par Anne, 31, 199; par 


_ Caïphe, 31, 237, 313-315 ; par les grands prêtres, 
et Pilate, 339, 348, 357 (pl. EVII) ; par un 
_grand prêtre, 190, 3465; par Pilate, 31,101, 194, 

|: 109,. 214, 218, 219, 220, 233, 240-241, 245, 
250, 253, 265-2606, 270, 287, 20935, 308, 313- 

| 315, 325 (pl. XXVII- XXIX, LXVIH; fig. 36) ; 

par le sanhédrin, 313-315. : 


. Jugement de Salomon, 2932. 


Justinien 1, “portrait, a ar 


: Kalavit, Réopalte de Sofia, portrait, 324 (fig. 
43). 

Kalojan, sévastocrator, He 118, 155, 156, 

+ 163 sq., 166, 304 (pl. XIX, XXI). 

: Kalojan (Skalojan), tsar, image, 300-301. 

” Kéramion, 118, 150, 187, 230, 309, 310. 

:Kosmos, dans L Pentecôte, 1472, 323. 

Kupen, portrait, 305. 


| Laëia, ville (vie des saint Georges), 300, Le (pl. LV). 
_ Lavement des pieds, 61, 190, 193, 199, 206-207, 


218, 2194, 221, 233, 235, 250, 264, 308, 339, 
3483, 349, 351 (pl. XXIII, LVII). 


We Légende de Jean-Baptiste, voy. saint Jean-Bap- 


tiste, Annonciation à Zacharie, Apparition de 
l'ange à Zacharie, sainte Élisabeth, Zacharie. 

_ Légende de la Vierge, voy. Vierge caressée par les 
“parents, Vierge, Enfance, Vierge, les sept premiers 
‘pas, Annonciation à Anne, Nativité de la Vierge, 


. Présentation au RS, Recensement de Qu 


1e rinus. 


Lions, images, à côté d'Emmanuel couché, 258 sq. ; : 


_ motif décoratif, 234. 
Lune, 180, 224, 227, 2095. .. 
Lydie, images des rois de, 38, 207. 


Macchabées, 1031: 

Mages chez Hérode, voy. Hérode. | 
Magnificat, image du, 2932. | 
. Mahaut, comtesse de Boulogne, image, 171. 
_ Main de Dieu, 24, 118, 126-127, 258, 260, 334. 
Majestas Dormint, Li ». 148. 


l'Enfer, Paradis, 


Fi "4 


Mandylicn, 5, 68, r18 356 1. 72 4x, 25, | 


251, 369-310. PA 


“Manuel Ier Comnène, ee 162... 


Manuel IT Paléologue, portrait, TO. 
Marc-Aurèle, statue équestre, 3003. | 
Marguerite de Constantinople, image, 171. 


Marguerite, reine de JR et de Sicile, image, … | 


| I7I. 


Marie d'Antioché, femme de Manuel I Comnène, _ 


_ portrait, 163.. 


Marie, femme. de Nicéphore Botaniate, or | 


: 1631, 165. 


Marie, comtesse de Poñthié image, I9I. 


Marie L yvérina, femme du sévastocrator Oliver, 
_ portrait, 290,. “ 

Martyre, scènes de, 26-27, sq. 44; 52, DE 
328 (pl. LVI, b; fig. 7). 4 

Martyrs, VOY. saints martyrs. 


Massacre des Innocents, 30,, ;, 2193, 3 Ass 3 485. : 


 Melchisédech, 145, 188. 


Mélismos, 90, 187, 223, 224, 227, 2593; 260, 309 


_ (fig. 32). 


| Mer rejetant ses cadavres, cos 1e 292, 34 


Michée, 103,, 109. ue 
Michel, archange, voy. Archanges. 


Michel VII Ducas, portrait, 167,. 


Michel VIIT Paléologue, portrait, 1614. 
Michel, fils de Mircea l'Ancien, portrait, 260. 


Miracles, voy. Noces de Cana, Résurrection de | 


Lazare. 


. Mircea l'Ancien, prince oi poitiit, 2903. 


as 
Ps 


ee 
ss Mise en Croix, 192, a | 198, à 199 215, 219%, 
220, 233, 239, 342,243, 744, 245, 250, 308, 


2 319, 321-322, 330, 342 (pl. EXT , D}. 


“Mise au tombeau, 58, 61, 77, 199, 253, 267-268, 


270, 27I, 309, 316. 


Moïse, 413, 306; dénoue la hdi. 24, 42 sq. ans 
44, 148, , 224, 272 (pl. II, Pl TOM la loi, 24- 


25, 42 Sq. (pl. IE, b). 


| Mort de Judas, 199, 233, 242, : 339. 347-342 a 


“HER EX, bi 


| Nainn: see 


Nativité, 61, 804, II8, II0, go, 233, 446, 2e 
2592, 287 308, 312, 330, 338, 344 (pl. LIIT). 

Nativité de la Vierge, 274, 331, 332, 338, 3475; 
348, 349, 351 (pl. LVIT, LX). 


Nedremannoe Oko, 257 ; voÿ. Christ- Emmanuel 


couché. 
Némanides, arbre sh élesiaué 249. 


Nicéphore Botaniate, portrait, 161,, 165. 


a. — — 


Noé, 724. vi. 
Noël, stichiron, 330-337 El LI, a. 
4 Nuït, personnification, 268% ;; 2698; + 
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| Nidias le Grariaiièn" (Anagnost) pote 


20Ta, 302 (fig. 40).. ak 
Noces de Cana, 207 J : 2092»: 4 Cr 


Olivér, sévastocrator, portrait, Hô 264, 283, : 


2893, 3904. | 
Olympe, dieux de }, , image, 25 70-277 « 
Omphalos du Temple de Térééalein. 472. 
Origène à l'Enfer, 334 (pl. LVI, a). 


Ostoja, prince inacédomieR, portrait, 1641, 165,4, 


304. 


Ouriel, voy. Archanges. 


282-284. 
Papes, portraits, 65, 249, 2525, 


Paradis, 84, 232, 256-257, 202, 292, 293, 2941» 


297, 333, 334,342 (pl. L, c, LVL, a; fig. 14, T5). 
‘Partage des vêtements du Christ, 102,. 208- -209, 


212, 339, 350, 351 (pl XXX, LIX). 


Passion, cycle, 36, 58, 77, IIO, 120, 188, 189, | | 


190 Sq., 194, 199-200, 233, 235 Sq., 250 Sq., Prudence, personnification, 3454. 


: Purification, 30, 31,,.58, 61, 69, 70, r4 118, 


_ 264 sq., 287, 308-309, 312 sq., 325, 338-339, 
341 sq., 351. Voy. Arrestation du Christ, Cène, 


. Chemin de croix, Chemin du Jugement, Christ 
annonçant sa Passion, Christ au prétoire, Cou- 
 ronnement d’épines, Crucifiement, Dérision, Des- 


cente de croix, Flagellation, Géthsémané, Judas 
chez les grands prêtres, Jugement ‘du Christ, 
Lavement des pieds, Mise en croix, Mise au tom- 


beau, Mort de Judas, Partage des vêtements du 
Christ, Pietà, Préparation de la Croix, Préparation 


des clous, Reniement de Pierre, Repentir de 


Pierre, Repentir. de Judes, Thrène, Trahison 


de Judas. | 
Passion, instruments = R, T444, 224, 258, 259, 
260, 272, 306, 334. 


Patience, 471. 


Patriàrches de l’Ancienne Loi, 306-307, 333 (pl. 
XLI, XLVIIT, XLIX, L, LIII) Voy. aussi 


ED 2 
3517. 


(PL. I, b: fig. 6, 32). | 
Perses, ‘images, 38, 39 (fig. 7). 


Personnifications, 381, 4788, Ta 268, 2690. | 


292, 295, 323. 


= Pierre et Jean au tombeau du Christ, 192, 244 
| Piétà, 260, 272- 273; 287, 338. | 
| Portenent de croix, voy. Chemin de croix. 
Portraits, auteurs au travail, 277- 278 empereurs à 


byzantins, voy. sous leurs noms ; évêques, 2463, 


282, 3241, 335 (fig. 43); donateurs, 571 22 
118,. 160 sq., 246,, 249-250, 282-285, 288, 


} 


302-306, 324, 334-336 (pl. XVIII-XX : fig. 38 
40, 43) ; hellénistiques, 66, ; impératrices byzan: US 
tines, voy. sous leurs noms : latins du xtr1e siècle, pi 
171-172 ; papes, VOY. Papss ; patriarches, 249 : LE . 


prêtres, 288 ; princes balkaniques, 57,, 113,118, 
155, 156, 1587, 160-166, I7I $q., 193, 249, 283; . 
285, 289, 2902, 9: 304 (pl. XVITI-XX). | 


| Pakourianos, Apasios et Grégoire, à he | Préparation de la croix, ; 191-192, 195» 2094 214 2 


(fig. 30). 


… Préparation des clous,’ 19, 295. sq. 212% 214, a: in 


(pl XXX ; fig. 31). re 


. Présentation au Temple, 310, 331, 36 (ol LIX). 
. Prophètes, 82, 87, 187, 247-248, 250, 292, 297, 
306-307 (pl. X, XXXV-XXXVI, LIT, EV, bu 


EXII, a, LXIII, a). ; dans les scènes, 340-347 
(pl. LXIT, a); voy. aussi sous les noms. 


IIO, 189, 233, 2402, 287, 308, 312; 338 (fig. so). 


| Radivoj, portrait, 290. 4, 324, 325, 334356 (fi g 


43). 


| Radoslav Movr (Maver), portrait, 302-303. fig. 40). # 
 Radu-Vodä-Negru, prince valaque, portr ait, 1641 1° 
Recensement de Quirinus, 33. 
 Rédemption, 106, 259. 

Reine de Saba, images, 172, 307. | 
Rencontre de Marie et d'Élisabeth, voOYy. Viiilion. 
 Reniement de Pierre, TOI, 199, 212, 214, 233, 


‘237, 238, 242, 245, 253, 287, 308, 313-315, 
325, 326, 330, 346-348, 351. 


Repentir de Pierre, 191, 199, 233, 241- 242, 308, 


313, 346-347 (pl. XXVII, LXI, a). 


“Repentir de Judas, 19: 339: 341-342 cs LIX, 
sous les noms des patriarches et Arbre de Jessé. 2 | 


- Pentecôte, on. I18 119 120, 146’, 1474, 189, ‘ 
8? 80,, di. 308 "323; 338, 3461; _ 


LX, b}, + 


Résurrection de Lazare, 58, 61, 60, 70: 755 ra 


I103, IAI, 2325, 233, 2462, 308, 31I, 312, 338 ne 
(fig. 12). | 


_ Perles, imitées en Pan 48, 300, 301, 311,— Résurrection des morts; 84. 86 ,225, 2324 (pl. LVI, 


a). Voy. Descente aux Limbes. 


Résurrection du Christ, 346,,6. Voy. Descente 


- oo Arsène, II8, 193 (pl. XXXIV, b) ; | 
EU 7 Athanase d'Alexandrie, 90,187; 
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aux Limbes, Pierre et Ter au tombeau, Saintes 
Femmes au. tombeau. 

Le Revêtements de marbre, imités en peinture: voue 
. Marbre, à l'Index général. Le 
… Riche (le) de la parabole, 334 (pl. LI, 2}. 
Romain IV, portrait, 161,- 

| Romulus, apothéose de, 277: 

| ” Rosée, ponton, ae 


ot Saba, reine d ‘172, 307. 
Fe Sacrifice d'Abraham, 2374; pe 
a s Sagesse de Dieu, 147% 262. 
Saint Akakios, 192 (pl. XXVII) ; 


. == Alexis, l’« homme de Dieu », 350, 256, 288, 
| HT ‘Althénoel, "187 : | | DER 


1. _— Alype, 187 : 


a Anastase « de la ville de Dieu », 273; = 


 — André, l'apôtre, 10315 


| — Anikétos, 103, ;. 
— Antinogène, 59 . 


op - Antiochus, 134; 


he Antoine le Grand, 118, 188 : à 


eur ‘Athanase l’Athonite, 2761: 


4 H Basile le Grand, 85, 90, 97, 186, 188, 278, du. 


309 (pl TI, b): 


L — Basiliskos, 1031: : ne sé 
| a Boris, 165,4; 


:_ Christophe, 280 Gi XLY, 9: 


EL . —.Clément, 187; 


— Côme, anargyre, 118, ne 270, 310; 


he Constantin et Hélène, 1031; II4, II8, 123, 


250, 251, 282, 284, 310 (pl. VILLE, b) ; 

: —. Cosmas de Maïouma (ou de Jérusalem, le « Créa- 
teur »), ‘58, 79; 146, 2033, 250, 277, 288, 32, 

338, 340 (pl. IV, XL, É;'a; LVIN) ; + 


1 — Cyriaque, 310 ; 


rie Cyrille. d'Alexandrie, 59, 3872 188 ; 


.— Dalmate, 103,;: 
:— Damien, anargyre, 118, 123, 270, 310; 


— : Démétrios, 85, 1031, II4, 118, 154, 150, 193, 


: 250, 251,299, 300-301, 310, 326 : cavalier, 299- 


307, 310 (pl. LI, b) ; vie de, 310 (pl. Hi: 
_— Denys Aréopagite, 79 


: — Dorothée, 273 ; 


— - Éphrem le Syrien, 118, I44 , 250: 


— Étienne, 57, 103, 187, 226, (pl. XLIE, D) ; 


l'ascension de son âme, 277; 
— Étienne le Jeune, 58 ; 
4 Rapies, 57, 1031, 255, 256: 


= Hisgnioss. 103, u 
- — Eustrate, 118, 155, 146: | 
— Euthyme l’Ibérien, 38, 18: 193 (p IV: 
0 — Faustus, 1035; 
” Flavien, 192 (L. XVI: 
_— Floros, 103,; oo | 
Un Georges, 281, 85, rt, x18, 154, 193, 250, 
251,299, 300, 310, 327, 335 (pl. LVE, b) ; cava- 


lier, 28,, 299-300, 326, 328. (pl. Eve vie de, 
328 sq., 346, (pl. LVI, b); 


E Georges le Neuf (de Sofia), 303 ; ; 
_— Germain, 90 (pl. AT) ; 


— Gervais, 226; ; , 


— Gléb, 165, ; 


— Grégoire d’Acri, 187; 


.— Grégoire le Grand, 278 ; 
_. — Grégoire l'Tlluminateur de la Grande Arménie, 


185, | 


ES Grégoire de Ne (le Théologien): 8s 90, 


01, 187, 278, 338 (pl. I, b, ER 


— Grégoire de Nysse, 187 : | 
: — Grégoire le FR RRNer, Pr . 
: — Hiérothée, 187; | 


— Ignace d’Antioche, Je Théophore, 125, 


_— Isaac, 103: ; 


— Jean l’Aumônier, 187; 


— Jean-Baptiste (le Précurseur), 87, 270; avec 


Élisabeth, 384, 98, 104-106 ; enfance, 30 sq, 
38, 105 ; dans la Déisis, 60, 122, 188, 292, 326 


(pl. XLIV) ; décollation, 233 ; devant Hérode, | 


233; vie de, 233, 3454 34625 
— Jean TE 64, 85 , 20; 07, 185, 278, 


+309, 338 ; 


‘288, 326, 338 1 IV, RL Là LVITD) : 


_— Jean de Rila, 118, 193, 339 (pl. XLVIÏ) ; 
— Jean l'Évangéliste (le Théologien), 1034, 107, 


282, 284 (pl. VI, b); 
—— Joachim (avec Anne), UN 193 ; 


Lee Joachim de Sarandapor (d” Osogovo), 193, 339 y 


— Joseph, 187, 277-278; 

— Justin, son empoisonnement, TOI, 1031 (pl. 
VI, b); | | | 

— Laurent, 100, 103, 226; ; 

— Lauros, 103; ; 

— Léonce, 187 (pl. XXII); 


— Macaire l'Ermite (le Grand), 58 (pl. V, C XXXIV, . 


b, LXIIT, b) : 


— Marc l'Évangéliste, 387 ; 
:— Martin de Tours, 278, 347: : 


ne Matthieu, l’Évangéliste, 1031; ; 


__ Théodore Stoudite, 118 (pl. XITI) : 
— Théodore. Stratilate, 85; TI4,"EI8, 154, 156, 
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— Maxime, 1031: RAR Et 
— Mercure, II4, 299, 301 : Civaliois 299, -30I : 


_— Myron, 103;, 192 (pl. XXVII) ; 
— Nestor, 114, 155; 156, 193, 310 @l XV); vie 


“de, 310 ; 


_— Nicéphore, patriarche de Constantinople, 1031 | LU ALET LS 
: — Élisabeth, 31, 104, 1252, 1582, 193 ; allatant CRU et 
_ Jean, 08, 104 sq: ; : avec Zacharie, 193 ; vie de, 


_(L VI, b); 
— Nicolas de Myÿra (le Thaumaturge), 8, 00, ‘118, 


231, 250, 251, 279, 288 ; vie de, 118, 127 sq. 
288, 310, 3454 (pl XVII- -XIX) ; miracle en 


mer, 127 sq., 168-170 (fig. 26); : miracle du NE 
128 sq., 133 Sd., 1 (Gg. 24}: Fe 


__— Pachôme, 118; 
.:— Pantéléimon, 38 (pl. LIX) ; 


— Parthénios, 59 ; 
— Patrice, 103,, 185 ;. 


_— Paul, apôtre, 60, 7I, 72, 8, 193, 203, 216, 


278, 330 (pl. IIT, XXXII) ; avec Pierre, VOY. 
Pierre, Arrestation, 142, 8 : | 


_— Paul le Confesseur, 59 ; : | 
— Paul de Thèbes, 58 (pl. V, c LIX, LXUI, L b): 


— Philouménos, 1031; 


_ — Photios, 100, 1031; | 0 
— Pierre, apôtre, 193, 226; , 250, 257, 6. 339, 


_347 (LE IIE, XXXI) ; ‘avec Paul, 59, 63, 193, 


2033 (pl. IT) ; dans la Dormition, 288 ; au on 


_ dis, 292 ; 
— Pierre d’ Alexandrie, 89, 187, 309 : vision LE 
309, 338, 339 (pl. LXIV, b); 


__— Pierre d'Assise, libéré de la prison, 6: 
. — Pierre l’Athonite, 276, ; 


— Procope, II4, I18 , 155, 156, 193 @l. LIV, LE 
_ Raïneri, vie de, 160, 3454 ; 


_— Romanos, mélode et diacre, 1871 2 255, 256 (pl. 


|  XXXVIIT, a, XLIT, b); 
— Sabbas, ermite, 118, 156; s 


— Sava, archevêque serbe, 339 @ LIX) | 
— Spyridon, 187, 231; À 


— Syméon, serbe, 339 @l. su 


— Thaléléos, 103,; 


— Théodochos, 102 ; 


193, 215, 217,250,251,299, 326 (pl. XX XIII) ; 
avec Théodore Tiron, He) 320 (pl. LXIV, a) ; 
cavalier, 2092; | 


— Théodore Tiron, 85, 114, ii 154, 156, 193, | 
250, 251, 2099, 326 (pl. LXIV, a): cavalier, 


299,:; Voy. Théodore Stratilate. 


— Thomas, apôtre, 64. : 
Sainte Anne, 104, II8, 126-127, 158,, 193; al- 


“Jaitant Marié, 28, 104 sq. (fe 20); avec Jenchin, ne 


| 126-127, 193 :. 


— Barbe, 118, 124 sq., 157 sq., 6e : 593 LC f UN 


 XVL a, XVID : 


— Catherine, 118, 156, à (pl. XIIT, XVII 


_ décapitation, 346, ; se 


à *Eudozié 103% 2 a 


_— Hélène, VOoy. Saint Constantin ; 


— Jrène, oBEr. | 

— Julitte, 310 ; 

— Kyriaki, voy. Nédéia à | 

— Marie l'Égyptienne, 85; 

— Marine, 118, 1982875 

— Matrone, 101, 103,; | | | 
— Nedélja (Kyriaki), 118, 124 sq. 157 sd, «8, $ 
250, 251, 310 (pl. XVI, b, XVI): . . 
— Paraskévi, voy. Petka ; 


— Petka (Paraskévi), EI8, 193, 250, 281, 310 . f . À 


(pl. XXXIX,b), 
Saintes, bienheureusés, 3332 l AE 
— diaconesses, 4126, 1577 r60 & XVE a, 

XVII) ; : 


# 


martyres, ‘193, 292, 333 : 
— moniales {nonnes), 2887202 ; 
— vierges consacrées, voy. Saintes diaconesses. 


Saintes Femmes au tombeau, 58, 61, 78,07, 92, | 
118, 145, 233, 244, 245, 273-274, 297-298, 308, : 
317, 330, 343, 351 (pl. LXIE, b). 


Saints, anachorètes, 62-63, 204, 320, 339 ol. V, C, Se. ". 


XXXIV, b, LIX, LXIIE, b) ; 
— anargyÿres, vVOy. saints médecins ; 


_.— bienheureux, 333; 
__— cavaliers, 299-301, . (pl. LE b, Li: 
— diacres, 57, 118, 255, 309; 


—_ évêques, 57, 30 "60: 87, 89, 112 sq., II8, 187, 
231, 250, 251, 287, 202, 309 (Pl. L, b, XXII, 
XLI, E, LIV, a); . 


| _— évêques officiant, 89- 02, 323 te. ae 


— guerriers, 112-115, 123-124, 339 (pl. VIL,a, cb. C, 
VIIL, b, XV, XXXIT, LXIV, a); wi aussi SOUS 
les noms; 

—— martyrs, 60, 25f, 252, 274-278, 202, 333, 339 
(pl. XXVI, XXVII, XXXIV,a, LIV,LV,b,. 
LIX) ; voy. aussi Martyre et sous 1e noms : 

— médecins, voy. Côme, Damien, Pantéléimon ; 


_— mélodes, 255, 341 (pl IV, XXXVIIL, a, XL, 


L, LVIII) ; voy. aussi Dormition, saints mélo- | 


des : 


'; . LS Skaloïan, voy. Kalojan, tsar. so 
” Soleil, 180, 224, 227. 295. 


u Théodore Métochite, portrait, 305. 
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| . PE moines, Es és. 86, 8; 135, 246, 333, 339 
(PE IV, XELVI, XLIX, f,,b. LIV, a, LVII) ; VOY.. 
aussi. saints anachorètes, vie ce ÉUCE ls 


_noms ; | 
Li ‘pères de }’ Église, voy. saints évêques ; 


Ca. "rois 83, 292, 333 (Pl os FU aussi due Cons- 


nl tantin ; 
in ‘stylites, 58, 309 (PL. XLIX : lg. 16). 


© Salomon, 145, 167, a80, 232, 258, 260, ab, 306. pa) 


. Satan, F4: 232, 287. 


Ca Gaël, 39. ss 
is f Scrovigno, Sorti Sas 


: Sept adolescents dormant, 299. 


A : Sibille, comtesse de Savoie, image, SE7Ee. FRA 0 
on ‘Sibylle, 471, 306-307 ; des 3974 hébraïque LL 
+. Fe . l'Enfant, 57, 59,. 63, 74, 75, T8, IE9, 126-127, 
nur 137, 149, 154,223; 225, 287, 206, 299, 309, 
330, 338 (pl III, XI, LIT ; fig. 25) ; avec des . 
.. saints, ‘345 5 3473; des Blachernes, 122 ; Buisson ee 
| | ardent, 224 (pl. LIIT) ; caressée par les po | 


: 307: 


. Sommeil, personnification, 277: 
‘ Songe de Jacob, 98, 99, 2081. 


| (Sources de la: pe 262, *273; 28, 38. 339 9 it 


a ENTE, LIX). 
| Stach, portrait, 294, 302 (fig: on 
Stefan Müutin, kral serbe, portrait, fé 


::. Statues, représentées en peinture, 234, 238.: 
Pré Symboles de l'Eucharistie, .VOY. Eucharistie. 
Symboles des évangélistes, -voy. Évangélistes. 
Ê Synaxaire, illustrations, 198; 99 sq, II0, 132, 327 


CE VI, by 


Tableaux de chevalet, imités en peinture, 0465 


(pl I, b).. 


| ac Terre, présentant L caverne, 330. (Pl. LIV, a): 


k : ‘rejetant ses cadavres, 60, 84, 202, 334. 
| Thabor, lumière du;-233 5, 312. 


Théodora, femme de Michel VEL Paléclogue, 


portrait, 290... 
Théodora, femme de Théophile, portrait, 1629. 


Théodore, fils de Radivoj, portrait, 324 (Ag: 4. 


= Théodore Paléologue, portrait, 166,. 


Théophano, impératrice, portrait, 162,;. 


Thrène, 77, 199, 2554. 268, 7: 308, 317-319, | 


339, 342 (pl. LIX). 
Thrène de. Jacob, 3189. 


Tous les saints, 58, 62. 


: Trahison de Judas, 67, 109, : 212, 219, 233, 235, | | 
Zodiaque images, 202 ; 295 PI: Fe b}: 


| 239, 245; 250, 265, 270, "287, + 325, 33: 


 LX; a}.: 
| Transhgaration, 61, + 103, , 107, 109, II8, 119, 


120, 140, 174, 180, 213, 233, 2469, 230, 274, 
312, 323, 338, 352 (pl. XI, XE, XLIT, EXT, a). | 
| tribus -personnification, 277. A DE 
ps Re sainte, 140, 152, 233,, ons | 
… Trois adolescents dans la fournaise (Trois enfants 


de Nabuchodonosor), 3x0. 


ue Vents, personnifications, 292, 08 333 pl. L b).. 
3 Vida, portrait, 2014, 302 (fig. 40). : 

ne Viersé; allaitant, 105-106; au Paradis, 60, 73, ; 
284, 202, 293, 334 (fig. I4) ; avec un donateur, 


288 ; avec Emmanuel couché, 239, 260 sq. ; avec 


(ñ Ashaxeix ts Dssrorou), 331 (pl. LIV, a); 
la Déisis, 66, 91: °73,;74 122, 276, 292, 


sr a LPS; XLIV) : diaconesse, 125; 43 Shcoûoa, 
751; enfance, 105, 149,4, 330, 331-333 (pl. LIV, 
a) ; en gloire, 126-127, 272,:330; REYAPIOUEVA, |. 
# 1203: "Or he ot4,, 120; _orante, 223, 224$ À 

287, 2884, 297, 309, 323, 338: de la Passion 


(Strastnaja), 259 ;. aaroséon, 287, ‘3385 les 


‘: sept. premiers Pas : RC Errabquariqousa), 33X . 


| (l: LIV, a) ; { Source de vie », 420 “127; « Umile- 
nie », 75.. . 
Vierges, folles, 172; sages, 273. 


Virgile, image, 2773. 

Virginius, 170. ER M 4 
Vision d’ Évéchiel, voy.. , Ézéchiel ° d’ fsaïe, on | 
 Isaïe ; de saint Pierre d' Alexandrie, . voy. saint LA 


Pierre. d’ Alexandrie. 


Visitation, 61, 118, 180, 205 . 
. Vitomir, prince, OR A 193+ E : 


: Yatsgars, 30H, voy. aussi, 268. 
Yolande de Bretagne, Hoasre 171. 


Zichalie, 45 5 06, 340 : Annonciation 4, 303, 


2078; avec. Élisabeth, 193 ; parlant au peuple, 


30 ; priant Dieu, 305, 31 ; vie de, 305; 32,34: , 


207ge 


345, 6e. #47, 368 À : XXV, LV, de LIT, L 


” . Agnolo Gaddi, Hé 3$2n. 
 Ajnalov, 273 | 


| Afrique du Nord, ‘124 ns voy. aussi | Carthage Tim- 
__ Assen Ir, tsar bulgare, 2. ie 
 Assénides, 3,7,905,97, 250 : a aussi Ivan Assen, 


gad. 


“Albanie, 2. | “un | 
_:. Alexandra, reine (vie de saint L Gebrges). 328. 
Alexandrie, art, 30, 52, 53, 341: | 
__ Alexis Ier Comnène, 7, 123, 133, 135, 152, 163. 
_ Altichieri, 320,,3, 3443, H6use | 


Ananias, disciple de Paul, 724. 


… Anastase, consul, 204: de 
“a è  Anastase, empereur, 123, 133. 
_: Andrea di Firenze, 3443; 47e. 
_ Andriakè, 127, 129, 288. 
. :. Andrinople, 28, 31, 305. 
 . Andronic IE, 163. 
3; Andronic III, T6 
+ Ani, 4 | | 
_ Anne Comnène, 132, 535, 167, 163. 
_ Antioche, 53, 194, 237. 0 7 
Antoine de Novgorod, 134, 135, 136, 92, 2494 
_. Antoine hiéromonaque, 325. 
no Apocryphes dans l’art, 30 sq., 104, 395 ; 127. 493 | 


266, 276, 314, Fr 519 357+ 


Arabes, 129, 130. 
. Arabie, 417, 167, 201. | 
Archaïques, motifs, traditions, ee 49, “éde ÿ 107 < 


| 140, 149, 154, 182, 183-227, 229, 233, 252, 


F ” 254 sq., 266, 268, 274, 275, 276-277; 286, 287, 
| 288, 289, 203-298, 301, 308, 310-317, 316, 322, 


341-342, 358, 360. 


: Architectures, dans les images peintes, I0, 31, 34 


38,108, 167-168, 221, 234, 288 293-294, 310, 
3€, "341-342; 351. 


:  Aréobinde, consul, 29,. 


Arius, 27 79, 338. 


| ‘ Arménie, 28 ; 34. | | 
_ Artaud de Montor, anc. collection, 243. 
| Artémis, le à Myra, 129. 


A. Ca — “Peinture Re en Bulgarie. 


| bon Scaligéri, gt. 


Aa khan bulgare, Es 


Constantin Assen Tich.. 


- Astronomiques, images, 295. HS | 
à Athanase le Magicien (vie de saint Georges), 328. 
 Athyr ('AG6e), 131. 0 HAUTS 

Avanzo, 32028 343, Mn a 


Barbe et moustaches, ‘facture, 39-40, 73 216- 217, 
270, 31, 329, 346, 349. 


h Bartolo di Fredi, 3444, Ta 


Basile Ier le Macédonien, 134. 


…… Basile II le Bulgaroctone, 2, 54. nes 
Basile, adolescent (vie de saint Nicolas) 128, 129, ut 


130, 131, 107. 


— Belgrade, 4 
. Benozzo Cort 345, 3462. 
_ Berna, 3204, 3443. 


Bernardo Daddi, 3476: 


_ Béthabara, 140: CR | | 
É Bible (Ancien Testament), süjéts tirés de la, 23-  . 


25,38, 41-45, 52, 59, 60, 80-82, 99, 108 ae os 


“272 ,. 346! . 
Boccacino, 3197. 
Boccati, 319. 
Bogomiles, 6, 54. 


_ Boris Ier, tsar bulgare, 2, 8, 6, “4 
Bourgogne, 171. 
Brayard, tyran de Pilate, 197. 


Bucovine, 291,. 


HyrAnce. art pré-iconoclaste, 9-10, 51I- 83 : art des 
XIC-XITI® S., II-I12, 33, 344, 54-96, 08, IOI-I03, 


108, IIO, 115, 116, 120-155, 174-170, 215, 217, 
*327. 355-356, 359; art des XIVE-XVE s., 12-14, 

181-182, 183-184, 228-220, 235-246, 247-248, 
_ 263- -271, 272, 302, 312, 317-318, 331, 350-357, 
359 ; influence sur l’art bulgare, 51-53, 54-92, 


49 
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95; 101-103, 108, IIO, IIS, as, 138, 

139, 140, I4I, 142, 143, 144, 145, 140, 147, 
148, 149, 150-154, 155, 100-168, 174-176, 18r- 
182, 183,184, 228-285, 286, 312, 317-318, 323, 


330, 330, 343 ; costumes importés en Bulgarie, 


| “26 166, 283, 290, 304-306. 


2 Cémblaks haie 228. 
Carevec, quartier de Tirnovo, 7 
. Caroto, EF, 34e. 
_ Cavallini, Pietro, 1993 Bo. 2164. 
| Célestin III, pape, 1274. 
-: Cennino Cennini, 352. 
où Choricius, 426, 2004, 253... 
Cione (di), Andrea et Jacopo, 3475. 
… Codinus, 163, 164. 


Coiffures, 38-39, I0I, 158- -159, 161- 164, 166, “ré. 


170-177, 200, 306, 39 332-333, 335-336, 345- à Dobatd Marins tre 
i 5° 


349. He | 


_ Comnènes, époque des, S, 70, 86, 95, 98, . 182, | 


183, 218, 252, 2785, 280. 
Composition des scènes, 10, II, 13, 31-32, 4, 69- 


342. 


| Concile, “premier oecuménique, à Nicée (325), Da 


— sixième econetIque, + ROEsoRE ( 381), 
286, ? 


— de Constantinople, en 842, 1ST-I52 ; en 1082, h 


“152; en I351, 2704. 
— de Jérusalem, en 836, 152. 


—.de Nicée, en 1223, 160. 
— d’Ochrida, en 1217-1220, 160, 


 — Quinisexte à Constantinople, en 602, 28. 


_ Constantin Assen Tich, tsar bulgare, 117; voy. 
aussi l’Index iconographique. 

_ Constantin Copronyme, 184,. 

Constantin Porphyrogénète, 132, 161, 4. 234 9- 
Constantin, seigneur macédonien, 337, 338. 
Constantinople, art, voy. Byzance, art. 

_ Constantinople, royaume latin, 95, 171. 
Coryphéos, montagne près d’Antioche, 296,. 
Cosmates, école des, 225,, 3522. | 

Costumes, 32-33, 38-30, IOI, 113, e 166, 218- 


221, 283- -285, 289- 200, 302-306, 37, ‘334-336, | 


345-349. 
Couleurs, 32-33, 39-41, 52, 73-74 TOB-TIO, 114, 


175-176, 204-205, 221, 222, 227, 231, 260- 270, 


277, 284, 288, 302, 307-308, 3II, FE 27; 349; 
voy. aussi Fonds, Nimbes. 
Croisés, 95, 123; navires des, 168- “170. 
Crum, khan PURES IX, 305. 


70, 82, 174, 209-213, 2455, 270, 203-204, 34 | 


Cycle à d'i images pour une pts: . Gay | 
Cycles, voy. Enfance, Fêtes, Fa | Vierge. 
Cyrille et Méthode, 2. : | 
Cetji minei, 133. 

Cirin, P.  péinère d’icones, 6s. 


Danube, I, 2, 4 


| Dejan, despote, 186, 337: voy. aussi | J'Index 1CO- . 


“nographique.… 


Démétrios, habitant de Constantinople (vie de 


- saint Nicolas), 128, 129, 130, 131, 132. 
Désidérius, abbé du Mont- Cassin, 115. 


: : Détrempe (‘empera), technique de la, TO8-TI0, II4, 


Hs F0 


| Diaconesses, 125- 126, 137, 17-160. 


Diptyques consulaires, 292 662, 276-277. 
Dolgov, S. O., 133. | 
Domenico di Bartolo, 45% 


Don Lorenzo. Monaco, 3522. 


Dragoman, 287: : Fe | 
Draperies, Rcturé. 32-34, 4 4445, 7I- 73, ér108, 


.157, 172- 173, 218- 227, 231, 248, 271, 302, 32T, 
349-350. | 


Ducange, 120. 


Duccio, 237, 238, 255; 315, 5e 6,3 347, ,348, 
3501. 35212. rie À 


Dürer, 3198. 


Égypte, 28, 30, 41, 52, 183, 299, 300. 


4 - Encomium Methodii (vie dé saint Nicolas), 120. 
: Encomium Neophyti (vie de saint nn 129 : 


130, 132. 


Enfance du Christ, cycles, 30, 37, rr8- -120, 146. 


149, 257 sq. 


= de la Vierge, 10$, T9 330, 331-333. 
“Épiphane, moine, 152, 153, 154: 
Épire, 160. ! 


Épitaphioi Gruräoior) brodés, 2263, o 


Erna, 337, 338. 
Espagne, 171. 


 Étropole, 2 


Eulalias (vie de saint Nicolas), 127 7e 


Euthyme, patriarche de Tirnovo, 1244, 228, 2639. 
: Évangile, cycles de scènes tirées de, voy. Enfance, 


Fêtes, Passion. 


re manuscrits, VOy. Sous ee Fondi, 


Mon tCasshi, Troia. | 


astite du corps, 10, 39-47, 73-74, 107, 17$- He 


| 215-218, 227, 269, 277, 283, 284, 302, ST, 349; 
350: ET 


A 
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Ferrari, Gadenzos Jos. 


. Fonds, blancs, 24, 26,44, 236-237 : clairs, 64 ; 
en deux. bandes horizontales, 27 7: 254-255 s 


2882; en. tapis fleuri, 84-85 ; _ornementés, 255- 
256; FoUgeS: (6465 ; ; M 27; 37; 65; 268-269, 


File 288 
| | Fouquet, Jean, 107, 198. | 
_ Fra Angelico, 294,, 322, 3454 | 
Fra Filippo Lippi, 345, 3462, 3475. 
| Fribourg-en-Brisgau, cathédrale, vitraux, 2551. 
: Frises, in en, 2320-35, de +. 287. 


Gabriel, moine, féndatätir à à aoto, "56, 282. 


 Gaddi, Agnolo, 346,3, 3522. 


Gaddi, Taddeo, 333, 344; Hô | 7 486, 
3501: * 
Galliata, comte, 170.' 


_ Gentile da Fabriano, 345. 


Georges Hamartolos, 3073 
Georges, moine, fondateur à à Bakovo, 56, 282. 


_. Giottino, 345a: 3463. 
 Giotto, 3227; 344, 34514; Ho 3476. 348, 


349, 350, 352, ; école de, 3474, 3481, 3501. 


_ Giovanni d’Asciano, 320,. 
Glykérios, personnage de la vie de saint Georges, | 


328: 
Grégoire Canbtake, . 


… Grégoire le Grand, 118. ke 
Giégoire Palamas, 97, 92, 228; 2331, 2631. 
_ Grégoire le Sinaïte, 8. 
Grimaldi, dessins ee Vat. Barber. lat. 2733), 200 1- 
Fe Grisaïlles, #4, 268. | 


| Héäroit, 197. | à 
Hélène, femme de Constantin seigneur macédo- : 


__nien, 337. 


Hellénistique, art, influence sur l’art, > lénoque 
_ pré-iconoclaste, 10, 29, 31-32, 34, 40, 48 sq., 


52-53 ; AUX XI-XIII® siècles, 63-66, 109 ; au XIVE 
_ siècle, 14, 182, 185, 201, 207 , 210 $q., 214,216, 


222-223, 234-245, 252, 254 S., 256, 257, 208- 


269, 357, 360 ; au xv® siècle, 274-275, 2 276 sq., 
277-278, 2813, 293 SQ., 323, 36 “327, 332, 333, 
341-342, 357- : 


< Héraclius, empereur, 12. 
ie 8, 2331: 2971: 357. 


Ichtiman, Des ; 
Icones, ‘bulgares, 251, 2553; 209 ; “Hands, 64; 


_ 255; géorgiennes, 2553» russes, 64, 65, 1064, 


258; 258, 260 : imitées en peinture rule: 6 UE 


_ 65, 120-123, 251, 255, 256. 


Iconographie, étude, à Perutica, 28 sq. ; à Baékôtoi! . . 
74 Sq., 90-92 ; à Boïana (première couche), 7 RARE 


10 ; à Tirnovo, Quarante-Martyrs, 98 sq. ; 


_ Tirmovo, Trapezica, 113, 115-116; à Bobi Et 
(peintures du xirie siècle), 120- 124, 126- gai 


137 sq. ; à Zemen, 196-199, 203-209 ; à. Ljuti- à 


” brod, 224-227; à Lom, 231-232, 233 sq: ; à Sofia, 


340 sq. 


- Ignace de Smolensk, 121. 


Imago clipeata, 66,, voy. aussi Médaillons. Le 


_. Saint-Georges, 247 ; à Berende, 257 sq. 263 “ Érs à 

_ à Timovo, Saints Pierre-et-Paul, 272 Si à. 
. Batkovo (peintures du xive siècle), 283-284 ; à . 

. Mésembrie, 285 ; à Kalotino, 288-290 ; à Draga- 

| levci, 292 sq.; à Boboëevo, 310, 312 sq. ; à Orlica, ". 
323; à Kremikovci, 36, 329-332 ; à Pogandvo, tot 


Inscriptions dédicatoires, 56, 117,186 ,249, 288, 1529 o “ 


. 2914, 209, 306, 324-325 338 (pl. EI; Te 44h 


_ Irène l’Athénienne, 123: 
Isaac l’Ange, 160. 


L 


Isker, É; 230. | | 
Italie, AE rapports avec l’art bulgare, 16-17, 06: 


155, 182,.184, 237, 243, 255, 264, 286, 319- We 


322,329, 332-333, 3445q., 358-359, 360-361. 
Ivan Alexandre, tsar. bulgare, 3, 7: 8, 57, 160, 
179, 228, 280, 291, 297, 304. 


250, 297. 
Ivanov, J., 249, 250. 


. Izmael Mehmed Celepie, sltan, 2914. 


_ de Kokkinobaphos, 7. 203, 39€: : 


Jacques, évêque bulgare, 306, 323+ 


_ Jantra, 7, 95. 


Jean de Birtha, évêque, ‘70. 

Jean VI Cantacuzène, 163. 

Jean l’Exarque, 54% 

Jean Matthieu Bassarab, prince valaque, 2915. 
Jean IIT Pénicaud, 19714 

Jean Tsimiscès, 2, ‘123. L 

Jean III Vatatzès, 123. 


 Jéphonias, 192, 326. 


Jérusalem, 316 temple de, 148, 157. 
Julien l'Apostat, 307. | 
ne 4I, 43, ST, 134, 214. 


Kalojan, sévastocrator bla 7: voy. aussi | 


TL Index iconographique. 


| Ivan Assen IE, tsar bulgare, 2,532: 7, Ô, 97: a 7 


1388,  rc'es et te a Ne INDEX ÉNÉRAE A, 


Kalojan: dar bulgare” 25 VOY. aussi l'Index ico- 
s nographique. : | | 

= Kilokotnica, bataille de, 97, rs: | 
:Kondakov, 52,53,1I2I, 122, 14154 257, ee 
Kraislav, 290. 


_ Kumanes, 2, 3. 
| Kustendil, 186. 


st Larisse, 6. 


Lasia, ville _ de saint Georges), 300. 
| Latin, art, au haut moyen âge, mis en rapport avec 
Part ‘balkanique pré-iconoclaste, 9, 282, 33-35; 


RECU 48 ; du xmrie siècle, 105, 109-II0, 127 ; 


_… du XIVe siècle, de style archaïque, 194, 200, 203, 


205-209, 2114, 212, 214-217, 219-222, 224, 
-  226,, 360 ; du xve siècle, 256, 264, 274, 275, 


278, 280, 2932, 294, 301, 3103, 316, as 
Nelli, Ottaviario, 345. ds 6, 


. voy. aussi Italie, Occident. 
Lazare, moine, 123. 
Léon de Chalcédoine, 138. 
Léon l’Isaurien, 123. 
‘Léon d'Ostie, 1153. | 
-Lippo Memmi, 1704, 34736. 
Liturgie, images influencées par, la, 267, UE 298 ; 
| voy. aussi Prières. 
 Lorenzetti, Ambrogio, 169, 243, 3443, 345. 
Lorenzetti, Pietro, 319, 4670: 3476: 
Lucius,. pape, 2523. 


E | | As: 131. 


Macaite métropolite de Moscou, 130, 133. 

Magnus, consul, 29... re 

Mahomet, 336. 

… Mâle, Émile, 197. | 

Manuel Chrysoloras, 133- 

Manuel Paléologue, 337. | 

nes Marbres, revêtements, imités en peinture, 25, 26, 
42, 49, 60, IIZ, II. | 

Marmara, mer, 134. 

Martial, 277,. 

Masaccio, 320,, HPs- 

Masolino, 346. 


=. Médaillons, rangées de, 25-26, 45 48, 57, 65- 66, 
223, 250, 251-232, 278, 2812, 287, 307-308, | 
310, 326, 339 ; voy. aussi une rangée de bustes, 


201-202. 
Mercadé, 197. 
Méthode et Cyrille, 2. 
Michel Siéman, tsar bulgare, 3. 


=. Michele di Matteo res 3454+ 


Mij atev, Kr., 230. 


Nicolas, artisan 


| Miliukov, 1 P. NN, : 273. 


| Millet, Gabriel, 130, 1426, 183, 2332, 253, 267, | 


3189: 


| Miniatures, leur influence : sur la peinture murale, 


‘102-103, 109. 


| Mossia, 2 REA | | Lu, 
Moldavie et Valaëhé, art, opt avec l'art bül- “, 


gare, 179, 290, 2015, 2083, 3175, 320-327, 361. 
Mont-Athos, art, rapports avec l’art bulgare, 245, 


270 ; 281, 285 , 286-287, 206-297, 308, 317, 318; | 
319, 340, 341 ; 342-344, 345, 349; 353, 358; 367. L 


Monticules, motif oriental, 274. 
Mordtmann, 134, 135. 


. Mostaert, 3198- 
Myre, 129. | 
| ni. 197 


Néophyte dit Enkleistos, 132,4. 


= Néophyte hiéromonaque, 56, 57. 


Niccola Petri, 345. 


Nicée, conciles, 160,, 276. 


Nicéphore Calliste, 132. 
Nicéphore Grégoras, 164. | | 
Nicéphore Phocas, 115, 1504, 2349. 


à 


Nicolas), 133. 


Nicolas Cabasilas, 2 2631. a 
Nicolas Mésaritès, 426; 2001. 


Nicolas IIT, pape, 2525. 


Nicolas, saint, voy. saint Nicolas, à Lrodee icono- | 


graphique. 


 Nimbes polychromes, 378. 104, 146, 226-227, 


308. 


_ - Nisava, 248. 
. Normands, Zn 
| ONE chronique de, 249 je 


Occidentales; influences, art, 255, 273, 278, 319. = | 


322, 344 SQ. ; légendes, 195-109, 319-322 ; vie, 


167-173, 289, 335-336, 360-361; voy. aussi 


Italie, Latin, art. 


. Okunev, N. L:, 199, 287. : 
Omortag, khan bulgare, x. 


Orans, type oriental, 256, 288. 


Orient chrétien, art, rapports avec l’art en Bulga- | 


rie, à l’époque pré-iconoclaste, 30, 32-35, 37-38, 


41, 42, 48, 50, 52, 53; au xnIe siècle, 67,75, 
76-77, 92 ; au xIH1® siècle, 105-107, IIO, 19-120, 
137, 138-130, 149: au xIve siècle, monuments | 


de style archaïque, T99- 202 12020 210, 214. 


à Constantinople Le de saint | 


Pargoire, Le P. | 
Paysage, 44, 101-102, | 212-213, 221, | 357-352. 
… Perdrizet, Paul, 2961: | 


_ Pierre, frère d’Assen I, tsar re 2: 

"Pierre, fils de Syméon, tsar bulgare, 6. 
. Pinturicchio, 3444: 

 Pisanello, 167. LS | 

.. Points, PIQUE de trois, 301, 317 ; rangées de, 48. . 
È Pologne, 304. | 
. Preslav, 2, 5; voy. aussi i Index dés monuments. . 
_ Prespa, 2, 6, 285 ; voy- aussi Tl'Index des monu- 


_ Psautiers dits 4 aristocratiques », ous. 


A Reil, 25310: 
 Khodopes, les, 1, 3. 
Riha près d’Antioche, 80. 
. -Rila, monastère, 179, II, 323. 
| Roman de la Rose, 172. 


| ne) à RER GÉNÉRAL oh Lt ie 0 UE, 38 nt et 


222, 224-227 ;:. fo: aux xIve-x ve ‘siècles, 233, 


253-256, 264, 274. 275% 299; 307, 313; 310, 


322, 327, 340-341. 


 Orley, Bernard van, 3446. 


Ornements, 27, 28, 49-51, 386 60, 167, 202: 203 
255 256, 284, 326-327 ; 339. 


ue Ain 26” 287, À 282, 


Pakourianos, Grégoire, 6, 55, oi 2814 282. 
Panarea, 187. dE 

Pannonie, I. <r 

Parallélisme des . Testaments, 47-43: 


Perse, 138,, 162, 301. 


. Perses, 38, 39: 


Petchénègues, 2. | | 
Petit-Athos, 179, 291, 297 
Petit, Mgr Louis, 55. 
Philippopoli (Plovdiv), 28, 51, ss. 


| - Photios, 99, 153. | | nu 
| PR oReEe illustrations du, 456: dr 2371; 257, 


259 sq. 
Piero della Francesca, 345. 


“ments. 


Prières. ilistrées, 262, 29728, 330- 331, 357. 
= Propontide, 131. 


Prudence, 354, 434. 


seudo-Bonaventure, 319, 322. 


| | Pseudo- Cyrille, 91. 
Pseudo- Germain 118. 


: ; Raboula, AO! Florence, Bibl. Laurentienne, 


I 56. 


| su Rhdosay: Movr (Maver), 20I sn 202, : 299; vVoy. 


aussi l’Index iconographiqué, en 


Romain Diogène, 7. 


Romain Lécapène, 123. 
Roumanie, voy. Moldavie et Valichie. 


| Russie, Tdlgs 1571 304, 331, 335 


‘Eabatiér, M., , 123. 


Saint. Clément d’'Ochrida, 5, * da 


_— Euthyme de Tirnovo, 2631, 297: 
_ — Gabriel de Lesnovo, 6. ie 
oo Grégoire. de Nazianze, 79; voy. l'index | icono- h 


_ graphique. 


do Grégoire de Nÿsce, ‘35 | voyÿ: l’Index icono-. 


| graphique. | 


.  — Jean Damascène, 257 ; voy. l’Index ‘iconogra- 


pique | 
—. Jean de Rila, 6; voy. l'Index iconogtaphiqué. 


: — Jean le Théologien, 186 ; voy. J'Index : . | 


_ phique. 


F7 © Joachim d’Osogovo à Sarandapor), 6: voy. 


| l’Index iconographique. | 


— - Nicolas, 117 ; VOY. l'Index conographique. 


— Nicolas de Sion, 129, 131. 


_—: Pantéléimon, 117; voy. l Index iconographique. 
| __ Platon, martyre, 134. 


in : Prochore de Päin, 6. 


Le Sava de Serbie, ‘98: voy. lIndex IEEE 


 phique. 


ke — Syméon de Saloniqtée, 0924, 


— Théodose de Tirnovo, 8, 2971. 
Salonique, 34, 285; Voy. l'Index des monuments. | 
Samuel, tsar bulgare, 2,6, 7: nu 

Sanseverino, L. et J., 3454: 


. Sardica, ou Sredec (Sofia actuelle), 2 d 

-Sarrazins, voy. Arabes. : 

 Sassetta, Stefano di Giovanni, dit, 3446. 
= Scythie, 4. 
_. Serbie, art, rapports avec l'art he 99, 185- | 


186, 193, 194, 195, 199, ZOI, 217, 220, 245, 
249-250, 269-270, 282-285, 206, 303-305, us 


 Sidamara, sarcophages, 275. Cd 
Simone Martini, 2203, 345, 3465, Dd75a5e 348. re 

Skalojan, 300 ; vo. Kalojan, tsar. 
: Skoplie, 78. | | 
Sofia, 117, 170, 231, 287, 2911; 303, 335 ;. VOY. 


Sérdica et l’Index des monuments. 
Sozzo, 3481. : 


… Spinello Aretino, 3468. 3522. 
Stamboul, 135. | | 
: Stanimaka RSR 7: voY. l’'Index des : 


| monuments. 
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Stefan, kral serbe, | II7 ; 


_phique. 


Stefan de Novgorod, 121. 
Sténimachos, voy. Stanimaka. 
Stoglav, 335-336. RES 
Stroganov, école des, 65. 
 Struma, 181, 306. : 
Strzygowski, Joseph, 145, 201. 
Style, étude et description, peititur es pré-icono- 


clastes, 10, 31 sq., 39-41, 44-45, 52- 53 ; pein- | 


tures des. XIe-XTIe siècle, II-12, 63- -74, 87-88, 


_ 89 ; peintures du xIIIe siècle, 107-110, 115, 150- 
156, 174-176, 181-182 ; peintures du xIv® siècle . 
de style archaïque, rs -16, 183-185, 209-223, 
227 ; peintures des xive-xve siècles de style 
byzantin, 12-14, 220, 231, 245-246, 247-248, 
269-271, 272, 277, 281, 283- -284 ; peintures du 


xve siècle, 288-289, 302, 308, 310- 372, 323 +324, 
349-353. 


Svetoslav, 2. 
Syméon, tsar bélgace, 2, 3; s 20 7 #4. 


ones Synodikon, 151-152. 


Système décoratif, I0, 12, I4, 27, 30-57, 63 sq. . 


103, I17-120, 199-203, 226. 230-231, 250-252, 
287-288, 291-292, 302, 306; 309-310, 325-326, 
338-339. 


Sandarov, 325. 


 Taddeo di Bartolo, g46n . 


 Taddeo Gaddi, 33%: 3449; 61 3476: 3484, 


3501: 


voy. l'Index iconogra- 


INDEX. GÉNÉRAL  . 


Tatres, 3. | 

Terre Sainte, pèlerinages e en, » 9, 316. 

Tertullien, 158. 

Théodore d’Andida, 92, 225. 

Théodore Ducas, despote d’ Épiré, ous 

Théodore Lascaris, 162. : 

Théodore Vladislav, tsar bulgare, 3 

Théophile, empereur, 152, 162... 

Théophylacte, archevêque. d’ Ochrida, 5, Se. 

Tibériopolis, 1. 

Tirnovo, 2, 3, 7: 8, 185, 35e, 230, 246 : Sainte- 
Montagne, 179 ; vor: l'Index des. monuments, 


Tituli, 222-223, 289. 
 Tsaribrod, 287, 337. 


Turcs, 3-4 : ee 8-0, 87, LIL, 170- 180 : 
… influences sur l’art et le costume, 245, 265, 201, 
303, 305, 325, 3464. 


: sl école de peinture, 3446. 


Valahie, 4 voy. Moldavie. 
Valens, empereur, 1842. 
Vardar, 56. 

Varron, 2773. 


| Velbu#d, 3. | 
- Vidin, 3,. voy. : Y'Index es monuments. 


Viollet-le-Duc, 169. 
Virpin, #7, 8. | 
Vito$a, 8, 117, 179, 291. 


| Vivarini, Antonio, 345- 


7 | hiérodiacre, 121. 
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CORRECTIONS | 





P. 3, Î: 13. — 7. lien de Ha bre. Tatiress 

P. 3,1. 22. — Au lieu de Velbuë, lire: Velbuïd. 

P. 11,1. 6. — Au lieu de Kusseïr, lire: Kusejr. 

P: 29, n. 2.— Au lieu de Kuseir, lire : Kusejr. | | | 
_P. 30, 1. 24. — Lire : jusqu'à l’époque des Iconoclastes : la Vierge sur son trône. Le 


P. 30, n. 7. — Au lien de Bayet, Recherches, p. 123, lire: Bayet, due ls 1: au à leu de. Ajna- Has 


lov, Origines, p. 61, lire: Ajnalov, Origines, pe 175Sq 7 1 


© P. 41,1. 6, 8. — Au lieu de Kussejr, lire: Kusejr. : 
_ P. 72, n.5. — Au lieu de Par. gt. 755; lire : Vat. gt. 755. 
 P. 75, n. 3. — Au lieu de Par. gr. 355: lire : Par. Syr. 355: “ 
P. 107,1. 10. — Au lieu de Jean Chrysostome, lire : Jean Théologés: * 
1: P, 110, E 20, 23, 24, 26. — Au lieu de Pepe lire : Trapezica. | 
PETER 2, 9h 7, 27e 0 ni DE » 
P. 219, Lg de or À mr stsme - | : nu 
 P.st4, 116, 25 à 
« P: 115, LE 13, 20. = Ep Fe à … > 
 P. rr6, 1. 7: he oo» » CR » 
“LP: 58, 6.23: — Au lieu de tsarine Hélène, lire : tsatine Irène. 
_ P. 118,1. 24. — Au lieu de Théodore stylite, lire : Théodore Stoudite. 
_.P: 120, n. 1. — Au lieu de Qasanleq-Klissé, lire : Qaranleq- -Klissé. | | 4° 
_ P. 122, L 20. — Lire : L’épenthèse de ks explique par la tendance du vieux.slave à à supprimer la ; 


syllabe fermée (aubaoune). (Correction suggérée par M. Tesnière.) 


P. 158, n. 6. — Au lieu de Rossicon, f, 6, 2, IT, rex Rossicon, 2; au lieu de Phot. Haut. Es 


167, lire : Mission Millet, 1920. 


P. 209, 2. 3. — Au lieu de Garrucci, Son VE 445; bre :  Carruècts Sbrtai AS4. 
P. 244, D. 3. — Au lieu de collection Voronov, lire : provenant de Voronov. | 
P, 263, n. 3. Ajouter : Observons toutefois que Farchange de Martorana n appartient pas à A harons | 


ciation, mais à la décoration du sanctuaire. 


_P. 298, L. 9. — Au lieu de la prière. récitée pendant les services ‘qu la Semaine Sainte, lire : un tro— _ 
paire chanté aux offices de la Semaine de Pâques. Le 4 4 


P. 298, n. 1. — - Au lieu de prière, lire: tropaire. Ajouter : Pentikostarion slave, Moscou, BTS, ÉTR 


fol. 9v. . | | 
P. 379 col. 1, de 30. — Au Jieu de Fageltion, ire : Couronnement d’é épines. 
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